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1.1 Raffaels architektonische Laufbahn
Christoph Luitpold Frommei
Als Raffael um die Osterzeit des Jahres 1483 geboren wurde, war seine 
Heimatstadt Urbino eines der fortschrittlichsten Zentren der Architek­
tur überhaupt. Federigo da Montefeltre hatte es verstanden, Meister 
wie Leonbattista Alberti, Luciano Laurana, Francesco di Giorgio und 
den jungen Baccio Pontelli an sich zu ziehen und gemeinsam mit ihnen 
das Modell einer nachmittelalterlichen Residenzstadt zu konzipie­
ren.
Es war die Zeit, da nicht mehr demokratische Stadtstaaten, sondern 
autokratische Herren selbst kleinster Fürstentümer die attraktiven 
Bauaufgaben zu vergeben hatten und sich auch Meister wie Rossel- 
lino, Mantegna, Leonardo, da Sangallo oder Bramante mächtige Auf­
traggeber suchten. Ein solcher Hofkünstler, wenn auch geringeren 
Ranges, war Raffaels Vater Giovanni Santi, zweifellos der erste Mei­
ster, der für Raffaels Formation Bedeutung gewann. Und auf Santis 
Bildern finden sich bereits Reflexe der urbinatischen Architektur jener 
Jahre, wie etwa der Einfluß Francesco di Giorgios auf der Pala von 
S. Sofia.
Giovanni Santi hatte in seiner bekannten Reimchronik denn auch 
Francesco di Giorgio als Inbegriff des universalen Künstlers gepriesen: 
»Perche non sol mirabil architecto,/ Ma sopra tucti gran compositore/E 
de ornamenti altissimo recetto/ Presto, veloce et alto depintore,/ Re­
staurator delle ruine antiche...« Und weiter unten: »Ogni faccilitade 
erano in lui/Cum supremo disegno e bene ordite;/In summa quel o 
quel, ehe parse o pare altrui/Impossibil opra, si facil gliera/Che in cio 
dal stupor vinto in quanto io fui.«1
Schon als Knabe also lernte Raffael aus nächster Nähe einen vielseitig 
wirksamen Meister bewundern, dessen Universalität er selbst einst weit 
überragen sollte.
Wir besitzen keinerlei künstlerische Zeugnisse aus Raffaels Kindheit 
und wissen daher auch nicht, wie er auf die urbinatischen Erfahrungen 
reagierte. Als er elf Jahre zählte, starb der Vater. Im Laufe der folgen­
den Jahre trat er in die Werkstatt Peruginos ein, und dieser blieb bis zu 
seiner Übersiedlung nach Florenz im Jahre 1504 Raffaels wichtigstes 
Vorbild auch im Bereich der Architektur.
In einem großen Werkstattbetrieb überließ der Meister eher Bild-Ar­
chitekturen als -Figuren einer Schülerhand. Und da bei Perugino ge­
rade in den neunziger Jahren die Bildarchitekturen eine bedeutende 
Rolle spielten, mag sich der junge Raffael schon früh auf diesem Sektor 
betätigt haben. Perugino gehörte damals zu den brillantesten Könnern 
der Architekturmalerei, und diese hatte seit der Entdeckung der Zen­
tralperspektive durch Brunelleschi und Alberti wachsende Bedeutung 
für die italienische Kunst gewonnen. Schon 1482, ein Jahr vor Raffaels 
Geburt, hatte Perugino in der Sixtinischen Kapelle die »Schlüsselüber­
gabe« auf einem weiten Platz dargestellt, dessen zentral-perspektivi­
sches Raster das Auge auf den oktogonalen Tempel im Zentrum lenkt 
- eine Erfindung, auf die Raffael noch 22 Jahre später in seinem 
»Sposalizio« zurückgriff. Allerdings sind die Wände von Peruginos 
Tempel noch rein dekorativ gegliedert. Erst während der folgenden 
Jahre sollte er die volle Meisterschaft auch der architektonischen Arti­
kulierung erreichen. So ist das Vokabular etwa der »Verkündigung« 
des 1491 vollendeten Polittico Albani auf wenige schmucklose Grund­
elemente wie Basen, Pfeiler, Kämpfer und Gewölbe reduziert. Jedes 
dieser Elemente verrät die Kenntnis nicht nur des antiken Vokabulars, 
sondern auch der tektonischen Syntax. Vor allem die strenge Kor­
respondenz der Wandlisenen mit den freistehenden Pfeilern oder die 
Kontinuität des Kämpfergesimses zeugen von einer Systematik, über 
die selbst wenige aktive Architekten dieser Jahre verfugten.
Perugino arbeitete seit den späten achtziger Jahren immer häufiger in 
Florenz. Dort, in der Nähe der Sangalli, der Maiano, Cronacas und 
Luca Fancellis, mag er dieses tektonische Denken ausgebildet haben. 
1493 heiratete Perugino die Tochter Luca Fancellis, des langjährigen 
Mitarbeiters von Alberti, der 1491 das Amt des Florentiner Dombau­
meisters übernommen hatte.2 Und Fancellis zur Abstraktion und Ein­
fachheit neigende, vor allem an Albertis S. Sebastiano geschulte Spra­
che könnte denn auch zur Formation von Peruginos Bildarchitekturen 
beigetragen haben. Der junge Raffael hatte also nicht nur Gelegenheit, 
an der Ausführung von Peruginos virtuosen Bildarchitekturen mitzuar­
beiten; er war auch Zeuge der intensiven und damals einzigartigen 
Auseinandersetzung eines Malers mit der Architektur seiner Zeit. Und 
er muß bald das innige Wechselverhältnis zwischen Figur und Archi­
tektur in Peruginos Bildern gespürt haben.
Diese architektonisch geprägte Phase Peruginos fand einen ersten Ab­
schluß in der Tafel von Fano, für die er bereits 1489 den Auftrag 
erhalten hatte, welche er jedoch erst 1497 vollendete. Nun zeichnen 
sich drei der vier Predella-Szenen durch ihre für Perugino ungewöhn­
lich abwechslungsreichen Bildarchitekturen aus.3 An ihnen könnte 
Raffael mitgearbeitet haben, und sie sollten dann auch das Vorbild für 
seine ersten selbständigen Bildarchitekturen abgeben. Während der 
folgenden Jahre bevorzugte Perugino meist die unbegrenzte Weite 
eines landschaftlichen Hintergrundes; Bildarchitekturen und vor allem 
bildarchitektonische Innovationen wurden seltener.4
Die weitaus wichtigste ist der oktogonale Tempel in seinem »Sposali­
zio« zu Caen, das er zwischen 1500 und ca. 1503/04 ausführte. Gegen­
über der »Schlüsselübergabe« ist der Tempel steiler proportioniert und 
näher an die Vordergrundsgruppe herangerückt, obwohl Fluchtpunkt 
und Distanzpunkt sich kaum verändert haben. Der Tempel wirkt nun 
weniger als eigenständiger Körper in einem unbegrenzten Tiefenraum 
als streng auf die Handlung und deren Hauptakteure bezogen: die 
Portalarkade auf den Priester und die seitlichen Blendarkaden auf Josef 
und Maria. Peruginos architektonisches Talent äußert sich hier vor 
allem im Motiv der Blendarkaden, die zwischen den vorgebauten »ve- 
stibula« vermitteln und deren ionische Kapitelle als umlaufendes 
Kämpfergesims weitergeführt sind. Und seine virtuosere Lichtführung 
verleiht dieser Bildbühne eine noch überzeugendere Suggestion.
In Raffaels ersten selbständigen Werken spielt die Bildarchitektur eine 
ebenso geringe Rolle wie in den meisten gleichzeitigen Werken seines 
Meisters. Das einzige architektonische Zeugnis dieser Zeit, eine kleine 
Skizze in Lille von etwa 1500/01 (2.1.1), könnte für ein perugineskes 
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Polygon bestimmt gewesen sein, da die Pilaster des Obergeschosses 
geknickt sind. Wie im Tempel von Peruginos »Sposalizio« münden die 
Segmentgiebel in rosettenartige Akroterien. Der schematische Charak­
ter der Skizze und das unbestimmte Detail etwa der Basen und Kapi­
telle vermitteln jedenfalls nicht den Eindruck eines bestimmten Bau­
werks.
Noch in den Predellen seiner »Marienkrönung« von 1503, mindestens 
vier Jahre nachdem er sich selbständig gemacht hatte, bekennt sich 
Raffael uneingeschränkt zur Welt seines Meisters. In der »Darbrin­
gung im Tempel« greift er die Bildarchitektur des »Sposalizio« der 
Predella von Fano auf, in der »Verkündigung« Peruginos entsprechen­
de Szene. Die direktere Beziehung der Architektur auf die Handlung 
und ihre Akteure und die brillantere Lichtführung verraten bereits die 
Wirkung des »Sposalizio« von Caen. In der »Verkündigung« beweist 
Raffael seine architektonische Erfindungskraft, indem er Peruginos 
monotone Pfeiler durch wohlproportionierte Säulen mit antikischen 
Kompositkapitellen ersetzt und diesen, in ähnlicher Abstraktion wie 
auf Peruginos »Sposalizio«, Wandpfeiler mit durchlaufendem Kämp­
fergesims zuordnet.5
Doch Raffael war schon vor der Vollendung der vatikanischen Predel­
len als Erfinder und Darsteller von Bildarchitekturen hoch geschätzt. 
Spätestens im Laufe des Jahres 1503 rief ihn Pinturicchio, selbst Peru- 
gino-Schüler einer älteren Generation, nach Siena. Raffael sollte ihm 
bei den Entwürfen für die Fresken beistehen, die er für den Kardinal 
Francesco Todeschini-Piccolomini in der Libreria des Domes zu malen 
hatte: »... avendo domestichezza con Rafaello, fece opera di condurlo 
a Siena come buon disegnatore, accib gli facesse i disegni, e i cartoni di 
quella opera, et egli pregato quivi si trasferi, et alcuni ne fece...«, 
schreibt Vasari in der Vita Raffaels.6 Neben einer Reihe eigenhändiger 
Entwürfe Raffaels für figurale Szenen ist glücklicherweise eine Zeich­
nung für das »Konsistorium Eugens IV.« in Chatsworth erhalten ge­
blieben, die offensichtlich nach einem »modello« Raffaels kopiert ist 
(2.1.2).7 Dieser Entwurf zeugt von einer sehr viel raffaelleskeren Raum­
auffassung als das ausgeführte Fresko. Zwei Rückenfiguren verstellen 
dort die mittlere Raumflucht; das kunstvolle Muster des Fußbodens 
und die seitlichen Stufen, die das Auge in die Tiefe ziehen, sind ver­
schwunden. Die perspektivischen Orthogonalen der seitlichen Wand­
sockel werden durch anekdotische Figurengruppen verunklärt. Und 
das Licht, das auf dem Entwurf intensiv durch die linken Arkaden 
einfallt und die Pfeiler der schattigen Arkaden rechts erhellt, hat im 
Fresko seine suggestive räumliche Wirkung eingebüßt. Auch in den 
Veränderungen des Hintergrundes spürt man, wie Pinturicchio Raf­
faels strikte Tiefenräumlichkeit auf Schritt und Tritt geschwächt hat. 
Wiederum folgte Raffael den Exempla seines Meisters, wenn er sich im 
gesamten Raumschema an ein verlorenes Fresko Peruginos in 
S. Marco in Rom anlehnte8 und im Arkadensystem an die »Verkündi­
gung« der Pala von Fano. Selbst die Papstloggia im Hintergrund links 
folgt im Erdgeschoß wörtlich Peruginos berühmten Pfeilerloggien, 
während die einfachen Pilaster und das Kreuzsprossenfenster des 
Obergeschosses allgemeines Formengut der Zeit darstellen. Den origi­
nellsten Beitrag darf man wohl in dem Kontrast zwischen der tiefen­
axialen Kassettendecke und dem eher statisch verharrenden Bodenmu­
ster erblicken.
Anspruch auf eine Erfindung Raffaels kann weiterhin die Hintergrund­
architektur der »Krönung des Enea Silvio« erheben.9 Friedrich III. 
krönte Enea Silvio in Aachen, und so ist wohl der Kaiserpalast ge­
meint. Im Typus eines breitgestreckten, auf einem Stufensockel thro­
nenden Portikus mit zentraler Fürstenloge im Obergeschoß folgt Raf­
fael der Benediktionsloggia Pius’ II. auf dem Petersplatz, in der offenen 
Pfeilerhalle wiederum Peruginos altbewährtem Schema. Die Loge des 
Obergeschosses spielt offensichtlich auf die gleichfalls mit korinthischer 
Ordnung, Balustrade, kassettiertem Tonnengewölbe und Giebel ausge­
statteten Balkons des Palazzo Ducale zu Urbino an, der modernsten 
Residenz, auf die sich Raffael beziehen konnte. Doch die höchst eigen­
artige Wirkung dieser Architektur ergibt sich erst aus der Verbindung 
dieser beiden Herrscher-Architekturen: Die Lisenen der Erdgeschoß- 
pfeiler setzten sich in einer Zwergordnung fort, die sich im Gebälk 
verkröpft und die vertikale Kontinuität zur Ordnung des Obergeschos­
ses herstellt - ein Motiv, das Raffael vielleicht im Nachlaß des 1501 in 
Siena verstorbenen Francesco di Giorgio gesehen hatte.10 Nicht minder 
virtuos wirkt die pyramidale Staffelung des Obergeschosses, von den 
seitlichen Terrassen über die vermittelnden S-Voluten der Zwischenjo­
che bis hin zur hierarchischen Mitte der Fürstenloge. Diese Neigung zu 
hierarchischem Komponieren und zu horizontaler wie vertikaler Ver­
klammerung blieb ein Wesenszug auch von Raffaels gebauten Archi­
tekturen.
Wie begierig er jede seiner damaligen Stufe gemäße Anregung auf­
nahm, lehrt das Blatt mit Ornamentstudien in Oxford (2.1.3). Ausge­
hend von Erfindungen Filippinos wie dem Altar der Caraffa-Kapelle 
in S. Maria sopra Minerva oder Filippo Lippis Grab im Dom zu 
Spoleto suchte er nach einem geeigneten Motiv für den Altar der Szene 
»Enea Silvio empfangt den Kardinalshut«. Natürlich reicht die Kennt­
nis der Rahmung des Altars der Caraffa-Kapelle oder von Peruginos 
verlorenem Fresko in S. Marco noch kaum aus, um eine Romreise des 
jungen Raffael zu postulieren.11 Doch obwohl Pinturicchio lange am 
Hofe Alexanders VI. gelebt hatte, könnte die ebenso heikle wie ruhm­
reiche Aufgabe, das päpstliche Zeremoniell im Auftrag eines Kardinals 
darzustellen, den jungen Raffael durchaus zu einer solchen Fahrt ver­
anlaßt haben. Um so erstaunlicher bliebe dann allerdings die geringe 
Wirkung der römischen Monumente gerade auch auf die Bildhinter­
gründe der Libreria Piccolomini.
Diese intensive Auseinandersetzung mit dem Phänomen der Zentral­
perspektive und dem Wechselverhältnis von Figur und Architektur im 
Bilde macht erst die Meisterleistung verständlich, die Raffael im fol­
genden Jahr mit dem »Sposalizio« der Brera gelang. Raffael gewann 
die Raumweite von Peruginos »Schlüsselübergabe« nicht nur zurück, 
sondern übertraf sie sogar, indem er gegenüber dem wenig früheren 
»Sposalizio« in Caen den Tempel wieder in größere Distanz rückte
14
Giovanni Santi: Heimsuchung, Ausschnitt, Perugino: Schlüsselübergabe, Vatikan, 
Fano, Santa Maria Nuova Sixtinische Kapelle
Perugino: Albani-Polyplichon, Ausschnitt 
aus der »Verkündigung«, Rom, Villa Albani
15
Perugino: Die Geburt der Jungfrau Maria, 
Fano, Santa Maria Nuova
Perugino: Die Vermählung der Jungfrau
Maria, P'ano, Santa Maria Nuova
Perugino: Verkündigung, Fano, Santa 
Maria Nuova
und damit als rundplastischen Körper im unendlichen Raum dar­
stellte. Dazu trug nicht zuletzt die Umwandlung des Oktogons in ein 
Sechzehneck bei, dessen Erdgeschoß in Art eines antiken Peripteros 
von einem Säulenkranz umgeben wird. Wie schon in der »Verkündi­
gung« und im Gegensatz zu Perugino bewies Raffael seine Vorliebe für 
die rundplastische Form der Säule, auf deren Schäften er das Licht in 
feinsten Nuancen spielen ließ. Und wie in der »Verkündigung« ent­
sprechen den ionischen Säulen auf der Innenwand abstrahierte Lise- 
nen mit umlaufendem Kämpfergesims. Diese Lisenen verhalten sich 
radial zum Baukörper - nicht anders als die großen G-förmigen Volu­
ten, die virtuos zum Tambour vermitteln. Der sechzehneckige Tam­
bour könnte von S. Maria delle Grazie in Mailand angeregt sein, das 
Motiv der C-förmigen Voluten vom Modell für den Dom von Pavia — 
also lombardischen Projekten, an denen Bramante beteiligt war. Insge­
samt steht jedoch auch der Tempietto des »Sposalizio« bis ins Detail 
der Kapitelle, des Portals oder der geknickten Pilaster des Tambours 
noch ganz in der Tradition Peruginos - nicht anders als die Bildfiguren, 
die hier noch innigeren Kontakt zum Hintergrund gewonnen haben. 
Denn indem die Fluchtlinien von Maria und Joseph auszugehen und 
in den Stufensockel des Tempels zu münden scheinen und der Hohe­
priester der geöffneten Tempeltür entspricht, erfüllt sich der Ritus der 
Vermählung auch anschaulich im Sakrarium. Dort sind die Endlich­
keit des materiellen Baus und das Göttliche in Deckung gebracht, der 
Schnittpunkt der Parallelen im Unendlichen und die sinnliche Nähe 
der Tempelmitte.
Im »Sposalizio« kulminiert somit eine etwa fünfjährige Schaf­
fensphase, in der Raffael nicht so sehr die Innovation um der Innova­
tion willen suchte als vielmehr die Vollendung von Peruginos Welt. 
Auch in seinem weiteren Schaffen versuchte Raffael als echter Platoni- 
ker immer wieder, unausgereifte entelechische Prinzipien zeitgenössi­
scher oder antiker Werke zu vollkommener Entfaltung zu bringen. 
Angelockt von den Wundertaten Leonardos und Michelangelos, zog 
Raffael bald nach Beendigung des »Sposalizio« von Perugia nach Flo­
renz und befaßte sich vier Jahre hindurch fast ausschließlich mit figu­
ralen Problemen. Gleichwohl stand er in stetigem Austausch mit füh­
renden Florentiner Architekten wie den Brüdern Sangallo, Benedetto 
da Maiano, Cronaca und Baccio d’Agnolo, also einem ähnlichen Kreis 
wie Perugino ein Jahrzehnt zuvor.12 Auch soll er Fra Bartolommeo im 
künstlerischen Austausch die Geheimnisse der Perspektive beigebracht 
haben.13 Erst hier in Florenz, im Gespräch mit professionellen Archi­
tekten, scheint Francesco di Giorgio für ihn Bedeutung gewonnen zu 
haben. Jedenfalls paraphrasierte er im Hintergrund der »Piccola Ma­
donna Cowper« in Washington von ca. 1505 und in mehreren archi­
tektonischen Skizzen der gleichen Zeit (2.1.4) den Außenbau, die 
Chorwand und den Grundriß von S. Bernardino in Siena. Die 
Grundriß- und Aufrißskizze auf 2.1.5 mit drei Apsiden und dem Mau­
soleumsmotiv der Ecksäulen waren für eine Saalkirche bestimmt und 
stellen Raffaels ersten erhaltenen Entwurf für reale Architektur über­
haupt dar.
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Gleichzeitig und vielleicht sogar unter dem Eindruck Giuliano da San­
gallos erwachte Raffaels Interesse für die antike Architektur. Gegen 
1506/08 zeichnete er die Innenansicht des Pantheon entweder an Ort 
und Stelle, wie Shearman vermutet14 oder - wahrscheinlicher - nach 
der gleichen verlorenen Vorlage, die auch der Zeichner des Codex 
Escurialensis benutzte. Denn der wenig überzeugende Kompromiß 
zwischen echter Raumdarstellung und aufgerolltem Aufriß, der große 
Partien flach erscheinen läßt und ein ganzes Joch unterschlägt, verrät 
ein altertümlicheres Auge, als man es dem Maler des »Sposalizio« und 
vielumworbenen Meister der Perspektive zutrauen möchte. Wie dem 
auch sei: Als Raffael um 1507/08 vor der Aufgabe stand, die »Balda­
chinmadonna« für S. Spirito in Florenz zu malen, gab er dem Hinter­
grund die Gestalt der Apsis des Pantheon.15 Doch indem er die Säulen 
und Kapitelle den Halbsäulen von Brunelleschis Kapellen anglich, 
gelang ihm einer jener harmonischen Übergänge zwischen Realarchi­
tektur und Bildraum, wie sie dann seine römischen Fresken in so 
hohem Maße auszeichnen sollten. Sein neues Interesse für die Antike 
und den engen Zusammenhang seiner Antikenstudien mit dem Codex 
Escurialensis bezeugt auch der Thron der Madonna, dessen seitliche 
Stützen vom »Jupiter« Ciampolini inspiriert sind.
Raffaels Entwicklung hin zu einer direkteren Antikenrezeption blieb 
natürlich nicht auf die architektonischen oder dekorativen Elemente 
beschränkt, sondern umfaßte genauso die Bildfiguren, die nun in sta­
tuarischer Würde den Raum füllen. Sein Bildraum war nicht mehr der 
tiefenperspektivische Kastenraum der Libreria Piccolomini, der vati­
kanischen Predellen oder des »Sposalizio«, sondern ein ausschnitthaf- 
ter, offener, expansiver Raum, der sich nach den Seiten und zum 
Betrachter hin fortsetzt, ja diesen mit einzuschließen scheint. Diese 
Raumkonzeption, die in Ansätzen schon bei Ghirlandaio anzutreffen 
ist und die Raffael sich in Florenz aneignete, liegt auch dem Pantheon- 
Interieur zugrunde und blieb für seine römischen Fresken bestim­
mend.
Es gehört zu den glücklichsten Ereignissen in Raffaels glückvoller Lauf­
bahn, daß er in dem Augenblick, als er sich mit der antiken Architek­
tur auseinanderzusetzen begann, an den päpstlichen Hof berufen 
wurde. Vielleicht war er auch jetzt erst bereit, diesem Ruf zu folgen. 
Papst Julius II. hatte seinem Architekten Bramante die Erneuerung 
und Ausstattung des neuen Appartements im Vatikan übertragen 
(2.17). Und zweifellos war es Bramante, der dem Papst neben einer 
Reihe anderer, zum Teil weniger renommierter Maler auch seinen 
urbinatischen Landsmann empfahl. Raffael erhielt den Auftrag, die 
sogenannte Stanza della Segnatura auszumalen, die mutmaßliche Pri­
vatbibliothek des Papstes (2.17). Und schon im frühesten der vier 
Fresken, der »Disputa«, deutete er zwei im Bau befindliche Werke 
Bramantes, St. Peter und die Loggien, als Wahrzeichen der neuen 
Kirche an. Bramante muß Raffael sofort in seinen Bann gezogen 
haben: »... amicissimo delle persone ingegnose et favorevole, a quelle 
in ciö ehe e’ poteva: come si vede, ehe egli fece al graziöse Raffaello 
Sanzio... ehe da lui fu condotto a Roma.«16
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Raffael hatte die Antike, solange er sich noch in Peruginos Welt be­
wegte, weitgehend negiert und danach von allem mit Florentiner 
Augen betrachtet. Nun geriet er in den nächsten Umkreis eines Mei­
sters, der selbst als Maler auch architektonischer Perspektiven begon­
nen hatte und dem es erst im Alter vergönnt war, das Erbe Albertis mit 
spontanerer, sinnlicherer Anschauung zu füllen. Raffael brauchte also 
nicht selbst die unendliche Kluft zur Antike zu überbrücken, sondern 
fand in Bramante den Mittler, der wie kein anderer zuvor die antiken 
Vorbilder für die neuen Bauaufgaben fruchtbar zu machen verstand. 
Der Kreuzgang von S. Maria della Pace, der Tempietto, der Palazzo 
Caprini (2.14.4) und wohl auch das »Ninfeo« zu Genazzano waren 
bereits ausgeführt: monumentalere Projekte wie der Cortile del Belve­
dere (2.17), Neu-St. Peter (2.15), der Palazzo dei Tribunali im Bau. 
Aber es bedurfte der sensiblen Intelligenz und der inneren Prädisposi­
tion Raffaels, um diese Welt so rasch und so vollkommen aufzunehmen. 
Bei den Sangallo, den Sansovino oder bei Peruzzi dauerte dies viele 
Jahre und führte niemals zu einem so umfassenden Verständnis, wie es 
Raffael schon um 1509 in der »Schule von Athen« an den Tag legte.
Raffael muß das geistige Leben im Rom Julius’ II. selbst als eine 
»Schule von Athen« empfunden haben, wo nicht nur Architekten, 
Maler, Bildhauer und Medailleure, sondern auch Theologen, Philoso­
phen, Humanisten, Dichter, Musiker und Naturgelehrte sich um das 
Verständnis der antiken Texte und durch sie der Geheimnisse des 
Weltalls bemühten. Und so hat er sich denn nicht umsonst dem Kreis 
der Naturforscher um Euklid zugesellt.
Wohl noch im Laufe des Sommers 1509, unmittelbar nach Vollendung 
der »Disputa« und der Gewölbefresken der Stanza della Segnatura, 
machte sich Raffael an die Ausführung der »Schule von Athen«. Je­
denfalls hat er auf dem Saum Euklids neben seiner Signatur »RVS« 
noch eine Folge von Buchstaben angebracht, die trotz aller Bedenken 
kaum anders als das Datum »MDVIIII« zu lesen ist.17
Als Raffael den Mailänder Karton für die »Schule von Athen« anfer­
tigte, lag deren Hintergrundarchitektur noch nicht in allen Einzelhei­
ten fest. Denn der Grundriß, den er offenbar nach den Figuren auf den 
Karton zeichnete, unterscheidet sich noch in zahlreichen Punkten vom 
Fresko. Zwar liegen die Halle mit ihren vom Kuppelraum ausstrahlen­
den Armen und die rhythmische Travee ihrer Wandgliederung schon 
fest, ein Typus, der unmittelbar von Bramantes Neu-St. Peter (2.15.7) 
inspiriert ist. Doch auf den rückwärtigen Arm der Halle sollte 
ursprünglich eine ähnliche Exedra folgen, wie sie den Cortile del Belve­
dere abschloß, den man durch das nördliche Fenster der Stanza della 
Segnatura erblickte (2.17).
Im Fresko öffnete Raffael den fernen Triumphbogen dann auf den 
blauen Himmel und hob Plato und Aristoteles durch den fernsten, 
kleinsten der sich verjüngenden Bögen baldachinartig aus der Menge 
der Gelehrten heraus. Um diese rhythmische Abfolge gleicher architek­
tonischer Formen nicht zu stören, eliminierte er auch die Abschrägung 
der Kuppelpfeiler, wie er sie in Anlehnung an St. Peter noch auf dem 
Karton vorgesehen hatte. Auch die genaue Artikulierung jener archi­
tektonisch wenig funktionellen Wandblöcke, die zwischen dem expan­
siven »florentinischen« Vordergrundsraum und dem Tiefenraum ver­
mitteln, erhalten erst auf dem Karton ihre echt bramantesken 
»Klauenpfeiler«. Wenn Raffael also eine Reihe wenig architektonischer 
Kompromisse einging, um das gewünschte Wechselverhältnis zwischen 
dem architektonischen Umraum und den Bildgestalten zu erreichen, so 
spricht dies gegen die seit Vasari immer wieder vertretene Behauptung, 
Bramante selbst habe die Hintergrundarchitektur der »Schule von 
Athen« entworfen.18
Welche grundsätzliche Wende Bramante in Raffael bewirkte, lehrt 
denn auch der Vergleich mit einem nur in Kopie erhaltenen Entwurf 
Raffaels für »Jesus im Tempel« im British Museum, der wohl noch am 
Ende der Florentiner Zeit entstanden ist.19 Denn dort folgt die Hinter­
grundarchitektur noch Francesco di Giorgios Dom von Urbino; der 
expansive Vordergrund und der kastenförmige Tiefenraum des Tem­
pels haben sich noch nicht zu einem Kontinuum vereinigt.
Das architektonische Vokabular der »Schule von Athen« und seine 
Grammatik sind weniger von Neu-St. Peter inspiriert als vielmehr von 
einem Projekt Bramantes, das damals gerade begonnen wurde und 
dessen Charakter dem einer griechischen Stoa einen Schritt näherkam: 
von den vatikanischen Loggien (2.17.2). Diese sollten sich nach außen 
öffnen, sollten als Wandelhallen dienen und nach Albertinis Zeugnis 
von 1509/10 mit Statuen und Gemälden geschmückt werden. Viel­
leicht hatte Bramante sogar für die Statuen der Zweiten Loggia Rund­
nischen vorgesehen. Jedenfalls entsprechen die auf dem Karton skiz­
zierten Profile nahezu exakt der Pilasterordnung der Ersten Loggia.20 
Im Fresko sind die Pilaster dann etwas gedrungener (ca. 1 : 8,4 statt 
1 : 9), die Profile etwas ausladender und die Kapitellhälse etwas 
schlanker gehalten. Die Kassettierung der Tonnengewölbe taucht zwar 
schon ähnlich auf einem Entwurf für den Chor von St. Peter auf 
(2.15.1), ist hier jedoch den hexagonalen Kassetten der Nebengewölbe 
der Maxentiusbasilika nachgebildet. Überhaupt wirkt in der Architek­
tur der »Schule von Athen« das Wandrelief dichter, gedrängter als in 
irgendeinem bekannten Projekt Bramantes. Während dieser seine 
Wände meist in luftigen Arkaden, Serlianen oder Fenstern öffnet, ver­
mittelt Raffael den Eindruck massiger, ringsum geschlossener Wand­
blöcke, deren Oberfläche durch eine lückenlose Gliederung belebt und 
tektonisiert wird. Selbst zwischen den Pilastern bleibt keine leere Flä­
che: Die Nischen reichen bis unters Gebälk und sind randvoll mit 
Statuen gefüllt; darunter ist ein quadratisches Marmorrelief in die 
Wand eingelassen, und die Sockelzone schmückt ein weiteres Relief. In 
»Gesamtkunstwerken« wie der Chigi-Kapelle (2.3), der Stufetta, der 
zweiten Loggia (2.17.2) oder der Gartenloggia der Villa Madama 
(2.16) hat Raffael Architektur und Dekor dann ähnlich dicht ineinan­
dergefugt.
Ein befremdliches Detail findet sich im dorischen Gebälk des fernen 
Triumphbogens. Während der Faszienarchitrav mit seinen »guttae«, 
der hohe Triglyphenfries und das von »mutulae« gestützte Gesims sich 
am Gebälk von St. Peter (2.15.10) orientieren, besitzen die Metopen 
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hier mehr als die doppelte Breite eine Eigenart, die Raffael dann um 
1515 am Palazzojacopo da Brescia aufgriffund die zumindest dort auf 
einer neuen Interpretation Vitruvs zu beruhen scheint (2.5).
Die Architekturdetails auf der Liller Zeichnung für die »Aldobrandini- 
Madonna«21 waren, trotz der nahezu übereinstimmenden Profilierung 
des Gebälks am Rande rechts, kaum für die »Schule von Athen« 
bestimmt, wie die Zeichnung überhaupt etwas später als 1509 entstan­
den sein dürfte. Der Pfeiler mit abstrahiertem Piedestalgesims, sparsam 
profiliertem Kämpfer und einer Pilastervorlage, deren Piedestal profi­
liert scheint, sowie die Säule rechts oben erinnern eher an das System 
des 1505 geplanten, aber nachweislich erst im November 1511 ausge­
führten dritten Geschosses des Cortile del Belvedere.-’-’ Das Gebälk am 
Rande rechts könnte gleichfalls für das dritte Geschoß des Cortile del 
Belvedere bestimmt gewesen sein und scheint sich in einer hinteren 
Ebene in reduzierter Höhe fortzusetzen, vielleicht ein Vorschlag für 
den Übergang zwischen dem Unterhof und der mittleren Terrasse des 
Cortile.23 Möglicherweise stand Raffael also Bramante sogar aktiv bei 
der Lösung schwieriger architektonischer Probleme bei.
In den Bildarchitekturen der Folgezeit drang Raffael immer tiefer in 
Bramantes architektonisches Denken ein. So verhalf er der Südwand 
der Stanza della Segnatura, in die um 1507/08 ein exzentrisches Fen­
ster gebrochen war, durch ein System von Exedren und Doppelpila­
stern zu erneutem Gleichgewicht. Als Rahmen päpstlicher wie kaiserli­
cher Gerichtshoheit wählte er die schmuckhaftere korinthische Ord­
nung und die Zwillingsapsiden des Venus- und Roma-1 empels.
Der jerusalemitische Tempel der »Vertreibung des Heliodor« von 1511 
besitzt die Gestalt einer Pfeilerbasilika. Das Mittelschiff bilden drei von 
vergoldeten Kuppeln überwölbte Joche, die unsichtbare Laternen 
schwach belichten. So entsteht ein mystisches Dämmerlicht, das an 
venezianische Sakralräume erinnert vielleicht weil Raffael sich orien­
talisch-byzantinische Innenräume ähnlich vorstellte. Auch die bunten 
Arabesken auf der vorderen Archivolte evozieren orientalische Pracht. 
Diese atmosphärischen Werte verstand Raffael mühelos mit einem bra- 
mantesken System zu verbinden, wie es die von Säulen gestützte Pen- 
dentifkuppel darstellt. Durch die starke Verkürzung dominieren auch 
hier die plastischen Glieder über die luftigen Zwischenräume. Plastizi­
tät, Vereinfachung, ja Abstraktion charakterisieren auch das architek­
tonische Detail, und zwar nicht nur der »Vertreibung des Heliodor«, 
sondern auch der übrigen Fresken dieses Raumes.
Die weite Halle der »Messe von Bolsena« steht, wiederum durch das 
Fenster bedingt, auf einem derart hohen Stufensockel, daß nur die 
oberen Piedestalgesimse und die attischen Basen zweier Pilaster zu 
sehen sind und das restliche Wandrelief eine abstrakte, schwer lesbare 
Qualität erhält. Die zwischen die Wände gespannten Arkaden sind wie 
ein Baldachin auf den Altar bezogen. »More albertiano« vermittelt 
zwischen ihren ionischen Kapitellen und dem Bogen ein Gebälkstück. 
Den Hintergrund schließt, hermetischer noch als in der »Schule von 
Athen«, eine Wandkulisse, deren untere korbbogenartige Öffnung den 
Altar überhöht und deren hauchdünne Artikulierung mit Rund- und 
Rechteckformen bereits die abstrakte Gestaltung der Talfront der Villa 
Madama (2.16) vorwegnimmt. Die massig-schweren Pfeiler der »Be­
freiung des heiligen Petrus« an der gegenüberliegenden Wand evozie­
ren Gefängnisarchitektur. Auch hier sind die Rustikablöcke und 
Kämpfergesimse, gemessen etwa an Bramantes Palazzo dei Tribunali, 
radikal vereinfacht und jeder natürlichen Materialität entkleidet.
In den vier Fresken der Stanza d’Eliodoro gelingt es Raffael aber vor 
allem, die Hintergrundarchitektur noch enger auf die Bildgestalten zu 
beziehen. Er vermindert die Autonomie der Architekturen und verrie­
gelt den Tiefengang der Perspektive, so daß die Gestalten nicht mehr 
deren Tiefensog ausgeliefert sind: Figur und Architektur schließen sich 
immer mehr zu einem integrierten Bildraum zusammen.
Die erstaunliche Entwicklung von der Stanza della Segnatura zur 
Stanza d’Eliodoro hatte Raffael mit der ihm eigenen Systematik seit 
seiner Ankunft in Rom Schritt für Schritt vorbereitet. Den unterschied­
lichsten Bildthemen ordnete er angemessenere Raumtypen und 
Schmuckformen zu und führte dabei sukzessive sämtliche antiken Ord­
nungen vor, von der Rustika der »Befreiung des heiligen Petrus« über 
das Dorische der »Schule von Athen«, das Ionische der »Messe von 
Bolsena« und das Korinthische der Justizia-Wand bis zum Kompositen 
der »Vertreibung des Heliodor«. Und indem er sich Bramantes Welt 
aneignete und durch Bramante jene Antike, für die er und seine Zeit 
empfänglich waren, entfaltete er, zunächst kaum merklich, eine eigene 
Sprache, die sich zunächst nur im dichteren schmuckhafteren Relief, in 
leicht veränderten Verhältnissen oder in Eigenheiten des Details an­
kündigte.
Mit den Fresken der beiden ersten Stanzen hatte Raffael seine theoreti­
schen Kenntnisse so überzeugend dargelegt, daß ihm Agostino Chigi, 
der reichste Bankier des Kirchenstaats, die beiden ersten Architektur­
aufträge erteilte. Diese kamen Raffael so gelegen, daß er sie Chigi selbst 
suggeriert haben könnte. Denn Bramante war alt und krank und muß 
schon damals in Raffael den begabtesten Nachfolger erblickt haben. 
Und für Raffael konnte es keine begehrenswertere Stellung als die des 
obersten päpstlichen Architekten geben, der nicht nur alle Bauten des 
Kirchenstaats unter sich hatte, nicht nur die Planung des neuen Rom 
und die Erhaltung des alten überwachte, sondern auch die meisten 
malerischen und bildhauerischen Unternehmungen des Papstes — sei es 
in Rom, in Ostia oder in Loreto. Fiel die Wahl auf einen anderen 
Meister, so waren auch Raffaels weitere Projekte am päpstlichen Hof 
gefährdet. Er mußte aber vor Bramantes Ausscheiden eine praktische 
Probe seines Könnens ablegen, und dazu waren solch spektakuläre 
Gebäude wie die Grabkapelle und der Marstall des Agostino Chigi 
bestens geeignet.
Zum Bau des Marstalls (2.2.2) soll der im Februar 1513 verstorbene 
Papst Julius, dem Peruzzis Farnesina an der neuen Via della Lungara 
zu wenig Effekt machte, noch selbst die Anregung gegeben haben. 
Auch Chigis prächtige Kapelle in S. Maria del Popolo, der Grabkirche 
der Rovere, wurde gewiß im Einvernehmen mit Julius II. konzipiert, 
der die Chigi schon 1507 in seine Familie aufgenommen hatte. Kapelle
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wie Marstall mußten demnach den Erwartungen des mächtigen Julius 
entsprechen, zumal diesem damals noch die Entscheidung über Bra- 
mantes Nachfolge Vorbehalten schien.
Die Fassade des Marstalls entsprach im Erdgeschoß den eigentlichen 
Stallungen, im Obergeschoß vielleicht Festsälen und einem repräsenta­
tiven Appartement, in der Attika Gäste- und Dienerschaftskammern. 
Mit der Fassade suchte Raffael nicht den lauten Kontrast zu Peruzzis 
damals schon altertümlichem Palazzo Suburbano, sondern erzielte mit 
ähnlichen Materialien und ähnlichem Vokabular eine völlig andersar­
tige Wirkung. Indem er die Pilaster verdoppelte und die Piedestale 
plastisch nach vorn zog, entstand ein noch kräftigeres Relief als bei der 
»Schule von Athen«. Im Piano nobile transponierte er diese dorische 
Ordnung ins schmuckhaftere Korinthische. Und er reduzierte sie in der 
Attika — der ersten echten Attika des italienischen Palastbaus über­
haupt! - zu bloßen Lisenen, so wie er die Blendfenster des Erdgeschos­
ses und die offenen Balkonfenster des Piano nobile in der Attika als 
bloße Luken fortsetzte: Dieses für die römische Hochrenaissance unge­
wöhnlich kohärente System bleibt primär Oberflächenrelief, und sein 
fassadenhafter Charakter tritt in den reduzierten Ecken und in der 
Nacktheit der südlichen Eingangsfront aufs krasseste zutage.
Gegenüber Peruzzis zartliniger Farnesina strotzt Raffaels Marstall von 
körperlicher Kraft. Selbst im Vergleich zum Außenbau von Bramantes 
St. Peter (2.15.9) mutet die Fassade gedrungener, gedrängter, plasti­
scher, kohärenter an. Eben diese Kohärenz von Wand und Gliedern 
muß auch dazu beigetragen haben, daß Raffaels aufsteigende Glieder 
sich nicht, wie gelegentlich bei Bramante, als lineare Vertikalen ver­
selbständigen, sondern vielmehr die gesamte Fassade an ihrem Auf­
schwung teilhaben lassen.
Es ist vor allem diese Integration der Ordnung ins Wandrelief, die den 
Marstall mit der so andersartigen Chigi-Kapelle verbindet. Hier 
mußte Raffael eine der düsteren Quattrocento-Kapellen des linken 
Seitenschiffs ersetzen, die Chigi schon 1507 erworben hatte. Und da er 
somit im Grundriß äußerst eingeschränkt war, entwickelte er sein Pro­
jekt vor allem in die Höhe. Die maximale Raumweite ließ sich am 
besten durch einen Raumtypus nutzen, den Bramante zuerst in der 
Vierung von St. Peter realisiert hatte: Bögen und Pendentifs der Kup­
pel steigen über abgeschrägten Pfeilern auf, die auf die vier Ecken des 
Raumes konzentriert bleiben. Den Durchmesser der Kuppel der Chigi- 
Kapelle konnte Raffael damit auf den maximalen Abstand zwischen 
den Wänden der beiden Nachbarkapellen ausdehnen. Und da er von 
jeher auf horizontale Kontinuität Wert gelegt hatte, verband er seine 
korinthische Ordnung mit jener der Seitenschiffe von S. Maria del 
Popolo. Um trotz aller räumlichen Beengung Antikennähe vorzutäu­
schen, verdoppelte er die Eingangsarkade und näherte sie damit dem 
Portaljoch des Pantheon an. Noch heute zieht dieser zweigestufte 
Bogen mit dem Marmorglanz der korinthischen Ordnung und der 
reich dekorierten Bögen den Blick gleich beim Betreten der Kirche auf 
sich und lenkt ihn ins Innere der Kapelle auf die rote Grabpyramide, 
die selbst in der diagonalen Verkürzung ihre Wirkung behält. Und
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schon aus der Ferne wirkt der Innenraum durch seine Zentralität und 
durch seine Lichtfülle wesentlich weiter als die gleich großen Nachbar­
räume.
Abgesehen von den wenigen bemalten Partien, ist die Chigi-Kapelle bis 
zum Ansatz der Kuppel mit Marmor inkrustiert. Doch indem Raffael 
tektonisch aktive Glieder wie Pilaster, Architrav, Gesimse und Archi­
volten in weißem Marmor von den roten und grauen Füllflächen ab­
setzt, geht die Struktur nirgends im Dekor unter. Darin liegt ein grund­
sätzlicher Unterschied zum Pantheon, dessen korinthische Ordnung, 
Marmorinkrustation und Statuenschmuck hier für Raffael vorbildlich 
waren. Er vereinigte somit einen Raumtypus und ein tektonisches Ge­
rüst bramantesker Prägung mit dem prächtigen Dekor des Pantheon, 
den er in Bramantes Bauten vermißte.24
Bramante, der stets auf das Gleichgewicht von Wand und Öffnung 
achtete, hätte vielleicht mit illusionistischen Mitteln die seitlichen 
Blendarkaden geöffnet. Raffael verriegelte sie hermetisch mit quader­
artigen Marmorplatten, zog die Gesimse durch und hob durch die 
vertikalen Akzente der pyramidalen Grabmäler - ähnlich wie in den 
Stalle Chigi das gesamte Erdgeschoß nach oben. Ohne den Kontrast 
zwischen Tragen und Lasten, zwischen der warmen Materialität der 
irdischen Zone und dem ätherischen Himmelsraum zu verwischen, 
betonte er die Kontinuität im horizontalen wie im vertikalen Sinn. So 
überbrückte er mit der marmornen Binnenzeichnung der Pendentifs 
die Kluft zwischen Ordnung und Kuppelsprengring aufs kunstvollste. 
Und während das Pantheon das ruhende Verhältnis von 1 : 1 besitzt 
und von einer schweren kassettierten Schale geschlossen wird, folgte 
Raffael den steilen Verhältnissen von Bramantes Sakralräumen. Er 
öffnete die vergoldeten Rippen seiner Kuppel auf die transzendente 
Sphäre des himmlischen Universums und verlieh damit seinem Ge­
samtkunstwerk trotz aller Antikennähe einen unmißverständlich 
christlichen Charakter.
Der Rohbau der Kapelle wurde kaum nach 1513 begonnen (2.3.9), 
und die Kuppelmosaiken waren bereits 1516 vollendet. Dennoch läßt 
sich die Ausstattung der Kapelle nicht mit Sicherheit auf diese frühen 
Jahre eingrenzen. So entschied man sich offenbar erst nach Versetzung 
eines Teils des Gebälks für die pyramidale Gestalt der Grabmäler25; 
und so dürften auch andere Marmordetails erst nach der Ankunft von 
Raffaels Bildhauer Lorenzetti zu Beginn des Jahres 1516 ihre endgül­
tige Gestalt erhalten haben. Insgesamt entspricht die Formensprache 
aber Raffaels Stil der Zeit vor 1517.
Im März 1514 starb Bramante; am 1. August trat Raffael in Gemein­
schaft mit dem greisen Fra Giocondo (1433-1515) und Giuliano da 
Sangallo (ca. 1440-1516) seine Nachfolge an. Die enge Kooperation 
mit diesen beiden archäologisch wie theoretisch hocherfahrenen Mei­
stern und die gemeinsame Aufgabe, den ersten Tempel der Christen­
heit zu gestalten, mußten Raffaels Denken noch nachdrücklicher auf 
die Welt der Architektur und zumal der antiken Architektur lenken. So 
spielt er in einem Brief wohl des Spätsommers 1514 auf seine Projekte 
für St. Peter an: »Vorrei trovar le belle forme degli edifici antichi, ne so
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se il volo sara d’Icaro. Me ne porge una gran luce Vitruvio, ma non 
tanto ehe basti.«26 Schon am 1. Juli 1514 hatte er seinem Onkel Ciarla 
mitgeteilt: »(II papa) mi ha dato un Compagno Frate doctissimo e 
vecchio de piü d’oetan’anni, el Papa vede che’l puol vivere pocho, ha 
risoluto Sua Santitä darmelo per Compagno ch’e huomo di gran repu- 
tatione sapientissimo acciö ch’io possa imparare, se ha alcun bello 
secreto in architectura, acciö io diventa perfettissimo in quest arte, ha 
nome di fra Giocondo; et ogni di il Papa ce manda a chiamare, e 
ragiona un pezzo con noi di questa fabrica...«2' Raffael sah sich also 
selbst auf der Suche nach den Geheimnissen und Wundern der antiken, 
der »wahren« Architektur, und er betrachtete Fra Giocondo nicht als 
lästigen Rivalen, sondern als willkommenen Lehrmeister. Dieser hatte 
in der Tat eine lebenslange technische Erfahrung als Ingenieur und 
Festungsbaumeister. 1511 war er an die Öffentlichkeit getreten mit der 
ersten illustrierten Vitruv-Ausgabe, die 1513 bereits die zweite, 
Leos X. Bruder Giuliano gewidmete Auflage erlebte.28
Der Austausch mit Fra Giocondo und Giuliano da Sangallo hat Raf­
faels Auseinandersetzung mit der Antike sichtbar intensiviert. Doch 
auch danach bleibt sein architektonischer Stil, trotz vermehrter Anti­
kenzitate, der Welt Bramantes verpflichtet, bleiben die Veränderungen 
gradueller Natur. Eine unmittelbarere Auseinandersetzung mit der 
Antike macht sich schon in der 1514 entworfenen Sockelzone der 
Stanza d’Eliodoro und der Stanza dell’Incendio bemerkbar: In der 
Stanza d’Eliodoro tragen Karyatiden und ornamentierte Eckpfosten 
ein vereinfachtes, reich ornamentiertes Gebälk, während die Wandfel­
der von großen, leeren Paneelen und fingierten schwarzen Marmortä­
felchen geschmückt werden. Die plastische Präsenz und die greifbare 
Materialität dieser fingierten Brüstung entrücken die eminent maleri­
schen »Storie« darüber in eine visionäre Ebene.
Eine derart direkte Evokation antiker Vorbilder wird man bei Bra- 
mante vergeblich suchen. Raffael stützte sich hier vielleicht sogar auf 
l'ra Giocondos Illustrationen von Vitruvs Passus über den Ursprung 
der Karyatiden und Telamone, der die Architekten dazu anregen 
sollte, sich über Sinn und Herkunft gewisser Motive zu unterrichten: 
»... Cosi da questa cosa molti architecti e statuarii sustituirno e sotto- 
posero le statue persiane a sostenere li epistilii overo architravi o li altri 
loro ornamenti e da quella imitazione acrevero belle et egregie varie- 
tate nelle loro opere... «29 Zwar hatte Raffael in den weiblichen Statuen 
der Stanza d’Eliodoro nicht Gefangene, sondern Allegorien und in den 
männlichen der Stanza dell’Incendio nicht Barbaren, sondern christ­
liche Herrscher darzustellen. Gleichwohl gab er dem humanistischen 
Publikum damit zu verstehen, wie gut er seinen Vitruv kannte, und 
fand in der Stanza dell’Incendio sogar Gelegenheit, das Gewölbe 
durch echt antike Orientalen, die Ägypter der Villa Adriana, abzustüt­
zen.
Wieder versuchte Raffael also, unter dem Eindruck antiker Vorbilder 
alle visuellen Medien nicht nur Malerei und Ornament, sondern 
auch Architektur und Plastik zu einem überwältigenden Gesamtein­
druck, zu einem »Gesamtkunstwerk« zusammenzufassen. Und zu die­
sem Gesamteindruck trägt auch die südliche Fensternische bei, die 
wohl Raffael selbst damals hier wie auch in der benachbarten Stanza 
della Segnatura mit Medici-Jochen und prachtvollen Marmorsche­
meln versah, wobei er die Wanddecken elegant abrundete.
Diese unmittelbare Antikennähe spricht nun auch aus den »Storie« 
der Stanza dell’Incendio. Im »Borgobrand« gelingt es Raffael, die 
Ordnungen, die er in den vorangehenden Fresken einzeln vorgeführt 
hatte, nicht nur zusammenzufassen, sondern sogar noch um eine Spiel­
art zu vermehren. Das Ionische und das Komposite wird in den Rui­
nen zweier prunkvoller Marmortempel exemplifiziert, und zwei oder 
drei weitere Ordnungen erscheinen in der Benediktionsloggia im Hin­
tergrund rechts; und zwar die Rustika in deren Sockel, das Dorische im 
Piano nobile und in der Serliana ein reduziertes Dorisch ohne Trigly- 
phenfries, mit dem Raffael trotz attischer Basen vielleicht sogar das 
Toskanische meinte. Diese vier oder fünf antiken Ordnungen konfron­
tiert er nun sinnigerweise mit Alt-St. Peter links hinten, das er durch 
gotische Fenster, »griechische« Fresken und ein windschiefes Dach als 
Zeugen des barbarischen Zeitalters ausweist und nicht etwa als die 
Gründung Konstantins des Großen. Es ist gewiß kein Zufall, daß er 
während der gleichen Monate daran arbeitete, diese alte Basilika in 
den »belle forme degli edifici antichi« zu ersetzen.
Die Benediktionsloggia des »Borgobrands« ist auch aufschlußreich für 
Raffaels gewandelte Auffassung einer Palastfassade. Denn im Gegen­
satz zu den Stalle Chigi (2.2.2) variierte er hier Bramantes exemplari­
schen Palazzo Caprini (2.14.4) in einer Art, wie sie auch für die folgen­
den Palastbauten charakteristisch bleiben sollte. So ersetzte er Bra­
mantes vertikal aufstrebende Rustikapfeiler durch ein dichtes Gefüge 
von abstrakten Rustikablöcken, deren Fugen in keiner Weise die Ach­
sen des Piano nobile vorbereiteten, sondern vielmehr die gesamte, 
gleichfalls zentrierte Loggia. Das Piano nobile ist gegenüber dem Erd­
geschoß beträchtlich zurückgesetzt und auch der autonome Block der 
Attika nur locker in das Fassadensystem einbezogen. Offensichtlich 
versuchte sich Raffael aus dem axialen Raster von Bramantes Fassaden 
zu lösen und den einzelnen Geschossen jene Eigenständigkeit zu ge­
währen, die er auch seinen Bildfiguren gegenüber der Zentralperspek­
tive verschafft hatte. Gleichwohl stehen die schlanke dorische Pilaster­
ordnung und die fragile Serliana noch ganz unter dem Einfluß des 
Meisters.
Raffaels erstes Projekt für St. Peter vom Sommer 1514 ist in seinen 
wesentlichen Teilen dokumentiert (2.15.7). Er verfuhr dort wieder 
ganz platonisch, indem er die Quincunx mit Chorumgängen einführte 
und damit dem Bau zu jener inneren Vollkommenheit verhalf, auf die 
Bramante bereits verzichtet hatte. Am Innen- wie am Außenbau be­
hielt er zwar Bramantes Wandsystem bei, verlieh ihm jedoch durch 
hohe Piedestale, wie sie erstmals in der Vedute der »Disputa« auf­
tauchten, jene antikischeren Verhältnisse, die er seit seinen ersten römi­
schen Bildarchitekturen angestrebt hatte.
Dieses erste Projekt für St. Peter hat am Bau keinerlei Spuren hinter­
lassen. Doch in S. Eligio (2.4), der Zunftkirche der Goldschmiede bei
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der Via Giulia, sind noch heute unmittelbare Reflexe von Raffaels 
erster Auseinandersetzung mit St. Peter zu beobachten. Typologisch 
entspricht der Innenraum von S. Eligio mit griechischem Kreuz, leicht 
abgeschrägten Kuppelpfeilern, eingezogener Apsis, Tambourkuppel, 
Lisenen und Serlianen den Kuppelräumen der Seitenschiffe von 
St. Peter, wie sie 1514 geplant waren (2.15.7). Die entscheidende Neue­
rung von S. Eligio liegt im Außenbau, der im Frühbarock verändert 
wurde, dessen Gestalt jedoch in verschiedenen Projekten überliefert ist. 
Im wohl frühesten Stadium (2.4.5, 6) trägt der durchlaufende Sockel 
eine untersetzte dorische Ordnung mit 4 riglyphenfries, deren Höhe 
genau der inneren Ordnung entspricht und deren Attika der Fenster- 
und Gewölbezone zugeordnet ist. Raffael stimmte also den Außenbau 
genau auf den Innenbau ab und vollzog einen entscheidenden Schritt, 
z.u dem er sich in St. Peter erst um 1518/19 durchzuringen vermochte: 
die Preisgabe von Bramantes monumentaler Außenordnung (2.15.14, 
15, 46). Raffael muß also schon um 1514 mit ähnlichen Gedanken 
umgegangen sein. Im ausgeführten Außenbau von S. Eligio (2.4.7) 
tritt das griechische Kreuz zutage, dessen nördlichem Kreuzarm die 
Fassade vorgeblendet war. Deren eigenwillige Ordnung entsprach 
bereits dem Palazzo Jacopo da Brescia (2.5), vielleicht weil sie selbst 
erst um die Jahreswende 1514/15 konzipiert worden war. Insgesamt 
unterschied sich S. Eligio aber nicht nur in seinem Außenbau, sondern 
auch in den kontinuierlichen Wandflächen seines Innern von Bra- 
mante, der auch in verwandten Zentralbauten wie SS. Celso e Giu­
liano oder der Gemeindekirche in Roccaverano stets auf ein Gleichge­
wicht von geschlossener Wand und raumhafter Öffnung geachtet 
hatte.30
Zu Beginn des Jahres 1515, als Raffael den Palazzo Jacopo da Brescia 
(2.5) entwarf, verfolgte er ähnliche Tendenzen wie in der Benediktions­
loggia des »Borgobrands« und in S. Eligio. Wieder bedeuteten ihm die 
Eigenständigkeit der Geschosse und die Korrespondenz von Innen- 
und Außenbau mehr als Bramantes monumentale Einheit. Indem er 
die Attika vom Piano nobile löste, beseitigte er jene Belichtungspro­
bleme, wie sie die kleinen Euken im Gebälk des Palazzo Caprini 
(2.14.4) für das Mezzanin verursacht hatten. Es war dies eine grund­
sätzliche, wahrhaft architektonische Entscheidung, und sie half ihm, 
diese Bauten in ihrer Körperlichkeit sichtbar zu machen. Wo die Ver­
hältnisse es erlaubten, lenkte er das Auge auf die Ecke, indem er 
entweder die Gliederung wie im Projekt für S. Eligio unverändert 
herumführte oder, wie an der Benediktionsloggia und am Palazzo Ja­
copo da Brescia, die exponierte Schmalfront durch ein eigenes Motiv 
auszeichnete. Während etwa A. da Sangallo d.J. seine Bauten stets als 
homogene Quader mit gleichen Außenseiten präsentierte, unterschied 
Raflael zwischen verschiedenen Fronten und gab damit die Wand als 
fassade eines komplexen Organismus zu erkennen.
Die Formensprache der Fassade des Palazzojacopo da Brescia ist nach 
wie vor bramantesken Ursprungs, gibt aber gleichwohl in der unter­
setzten Ordnung mit reduzierten Basen und wohl von \ itruv inspirier­
tem Gebälk, in den gedrungenen Ädikulen, vor allem aber in der
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Marmorinschrift der Schmalfront den stetig wachsenden Einfluß der 
Antike zu erkennen, und zwar der antiken Theorie nicht weniger als 
der antiken Monumente. Zwar machte er sich seine ganze perspekti­
visch-malerische Erfahrung zunutze, wenn er die Achsen der Längs- 
front sukzessive verjüngte und diese damit von Westen aus länger 
erscheinen ließ als sie wirklich war. Doch begnügte er sich keineswegs 
mit der Wirkung der Fassade, sondern bewies in deren enger Kor­
respondenz mit dem virtuosen Innenorganismus einmal mehr seinen 
Sinn für architektonische Struktur.
Um 1514/15, also etwa gleichzeitig mit S. Eligio und dem Palazzo 
Jacopo da Brescia, konzipierte Raffael die Architektur der Loggien 
(2.17.2) und die ersten Kartons der Teppiche und vollzog damit wei­
tere wichtige Schritte hin zur Antike. In den Kartons für das »Opfer zu 
Lystra« oder die »Predigt des heiligen Paulus« orientierte er sich an 
der Raumkonzeption kaiserlicher Reliefs, wie er dies, unvermittelter 
noch, erstmals in den wenig früheren Fensterlaibungen der Stanza 
d’Eliodoro versucht hatte.31 Dort hatte er bereits auf die zentral­
perspektivisch organisierte Bühne seiner vorangehenden Werke ver­
zichtet, die Figuren isokephal an den vorderen Bildrand gedrängt und 
den Hintergrund asymmetrisch mit antikischen Architekturformen wie 
Triumphbogen oder Peripteros gefüllt, deren Fluchtpunkt sogar außer­
halb der Bildfläche liegt. Offensichtlich wollte er damit die Szenen des 
frühen Christentums in ihre historische Umgebung, das heißt aber in 
die Umgebung der römischen Kaiserzeit, zurückversetzen. Raffael be­
diente sich also nicht mehr nur antiker Einzelmotive, sondern er suchte 
auch in der Art der historischen Reliefs zu komponieren.
Diese experimentelle Stufe der Grisaillen entwickelte er dann in den 
beiden Paulus-Kartons weiter, indem er die Raumbühne wieder aus­
weitete und den Fluchtpunkt im Bildzentrum beließ, also eine Syn­
these zwischen seiner früheren und der antikischen Raumkonzeption 
vornahm. Vom Bildgegenstand und von den Stand- und Bewegungs­
motiven bis hin zur Tracht, zu den Bildarchitekturen und der Raum­
konzeption war nun die Antike vorbildlich geworden: Raffael schickte 
sich an, die Historienmalerei der Neuzeit zu begründen.
Im Karton der »Predigt des heiligen Paulus« evozierte er links die 
griechische Stoa durch Pfeilerhallen mit Pilastervorlagen und Rustika, 
rechts den Tempel des Mars durch einen dorisierenden Peripteros. 
Dieser Tempietto verdient schon durch seine Abweichungen von 
Bramantes Tempietto besondere Aufmerksamkeit. Vitruv hatte dem 
Kriegsgott das Dorische zugeordnet32, doch Raffael ersparte sich die 
Probleme des dorischen Frieses und griff statt dessen auf eine der Kai­
serzeit geläufige dorisierende Spielart mit attischen Basen, kostbaren 
Schäften und glattem Fries zurück. Er räumte dem Säulenkranz eine 
beherrschende Stellung ein, eliminierte dafür den unteren Stufensok- 
kel, ersetzte die Balustrade durch ein Eisengeländer und reduzierte den 
Tambour auf zwei niedrige Attika-Stufen, in deren obere schmale Fen­
sterluken eingeschnitten sind, die offenbar eine Kuppel umschließen. 
Vier mächtige Giebelportale aus weißem Marmor markieren die 
Hauptachsen, während die Nebenachsen mit Statuen in Nischen und
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Relieffeldern randvoll geschmückt sind. Nach vielen Jahren treuer Bra- 
mante-Nachfolge hatte sich Raffael nun archäologische Kenntnisse er­
worben, die den Pionierbau seines Meisters weit hinter sich ließen. 
Bramantes turmartig aufragende Memorie ist in eine antikische, pri­
mär horizontalistisch orientierte Rotunde verwandelt.
Wie unmittelbar diese Bildarchitekturen mit Raffaels Projekten für 
St. Peter Zusammenhängen, lehrt die »Punizione di Elima«, die Raf­
fael am Ende der Serie, also im Laufe desjahres 1515, entwarf.3’ Dieser 
schwer lesbare Palast des römischen Prokonsuls scheint sich über einem 
ähnlichen polygonalen Grundriß zu erheben wie die peruginesken 
1 empel der Pala di Fano oder der vatikanischen Predella. Doch die 
zentrale Nische und ihre Marmorpaneelierung sind von den 40 Ni­
schen von St. Peter inspiriert (2.15.45), die seitlichen Gewölbejoche 
mit ihren leicht abgeschrägten Pfeilern, ihren Gesimsen und ihren 
kassettierten Bogenlaibungen von den Seitenschiffen von St. Peter 
(2.15.46).
In der »Heilung des Lahmen« rekonstruierte Raffael sogar die »Porta 
speciosa« des Tempels von Jerusalem mit den vermeintlich salomoni­
schen Säulen des Chors von Alt-St. Peter34 und versah das zentrale 
Portal mit einer antikischen Ädikula, deren Giebel die stilistische Nähe 
zur Benediktionsloggia des »Borgobrands« und zum Palazzo J. da 
Brescia verrät (2.5). Christentum und Antike, Handlung und Archi­
tektur, Mensch und Säule sind enger aufeinander bezogen als in ir­
gendeinem von Raffaels früheren Gemälden.
Die Vatikanischen Loggien (2.17.2) waren von Bramante seit etwa 
1507 geplant und ab 1509 ausgefiihrt worden, bei seinem lode aber 
erst bis zur Pfeilerzone der Ersten Loggia gelangt.3’. Raffael begnügte 
sich nun keineswegs damit, Bramantes Entwurf auch in den beiden 
Obergeschossen auszuführen, sondern modifizierte die Innenarchitek­
tur vor allem der Zweiten, dem päpstlichen Appartement zugeordne­
ten Loggia. Schon Bramante muß dort einen Wechsel von Statuen- 
Nischen und Wandöffnungen vorgesehen haben. Doch Raffael nutzte 
die Gelegenheit, wenigstens der Innenwand jenes dichte, plastische 
und kohärente Wandrelief zu geben, das seine Bauten seit den Stalle 
Chigi gekennzeichnet hatte. In die Wand schnitt er Blendarkaden und 
lullte sie mit mächtigen Marmorädikulen, die fenster wie Nischen 
rahmen. Mensch und Statue werden also gleichermaßen durch eine 
Art von Tabernakel nobilisiert, wie es in der Antike meist dem Götter­
bild Vorbehalten war. Zwar hatte schon seit den Bauten des Federigo 
da Montefeltre die Ädikula eine wachsende Bedeutung in der Profan­
architektur gewonnen, und schon vor Raffael hatten Bramante und 
A. da Sangallo d.J. ihr in ihren Palästen zu körperlichem Volumen 
verhülfen. Doch erst seit 1515/16 gewann die Ädikula in Raffaels Bau­
ten die unumstrittene Herrschaft über die Wand, ja sogar die Ober­
hand über die Ordnung, da sie den Menschen noch unmittelbarer zu 
repräsentieren und zu nobilisieren vermochte.
Mit der anderen wichtigen Neuerung der Zweiten Loggia, den Spie­
gelgewölben, erreichte Raffael einmal eine stärkere Autonomie der 
einzelnen Joche und damit eine Schwächung der bramantesken 4 ie-
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fenachse und zum anderen in jedem Joch vier ideale Malfelder für 
Gewölbefresken, deren einzelne Szenen er, vielleicht nach dem Vorbild 
von Philostrats Pinacoteca, wie gerahmte Bilder auf die Gewölbekante 
stellte. Über den Bildern öffnete er den Blick auf Grotesken oder Säu­
len- und Pfeilerstellungen und den blauen Himmelsraum - ganz ähn­
lich wie in der Chigi-Kapelle, wo dem Blick nach oben ebenfalls keine 
Grenzen gesetzt sind. Doch während er dort die Marmorinkrustation 
eines antiken Sakralbaus nachahmte, sind es hier die hellen Stucchi 
und Grotesken der Domus Aurea oder der Villa Adriana, also kaiser­
zeitlicher Profanräume. Diesen neuen Stil antikischen Dekorierens 
führte Raffael dann in der Loggetta und in der Stufetta des Kardinals 
Bibbiena (2.17.2) im dritten Geschoß des Vatikanpalastes in immer 
neuen Varianten mit großem Einfallsreichtum weiter. Und in der Sala 
degli Svizzeri, der Sala dei Chiaroscuri und der Dritten Loggia gelang 
es ihm, auch dem quattrocentesken Typus der Kassettendecke antiki­
schen Glanz zu verleihen (2.17). In der Außenfront der Loggetta, 
einer schlichten Peperin-Struktur, die vor allem auf Fernwirkung be­
rechnet war, bediente sich Raffael noch einmal Bramantes rhythmi­
scher Travee, allerdings mit den kräftiger ausschwingenden Profilen 
und dem abstrakteren Wandrelief, wie sie sich seit dem Palazzo Jacopo 
da Brescia und S. Eligio anbahnten.
Diese trotz wachsender Antikennähe noch primär von Bramante ge­
prägte Phase kulminierte in dem Entwurf  für die Fassade von S. Lorenzo 
(2.6.1), der etwa gleichzeitig mit der Loggetta zu Beginn des Jahres 
1516 entstanden sein dürfte. Raffael folgte hier einem Florentiner Fas­
sadentypus, der über Giulianos da Sangallo Entwürfe für Loreto und 
Albertis S. Maria Novella bis zu S. Miniato al Monte zurückreicht. 
Doch indem er im Erdgeschoß eine Vorhalle und im Obergeschoß eine 
Loggia für Reliquien und Segensprechungen unterbrachte, schuf er 
einen plastischen, auch seitlich gegliederten Fassadenblock. Diese vier 
bramantesken Pfeiler wurden von Pilastern verstärkt und von Nischen 
ausgehöhlt. Wieder band Raffael seine Ordnung durch zahlreiche Ge­
simse und Blendfelder ins vielschichtige Wandrelief ein; wieder vermied 
er die Verselbständigung der Vertikalen, indem er im Untergeschoß 
auf jede Verkröpfung verzichtete. Und dennoch gelang es ihm wie in 
keinem früheren Bau, das Mitteljoch beider Geschosse zu einer domi­
nanten Einheit zusammenzufassen. Denn im Obergeschoß ist die Ord­
nung mit ionischen Halbsäulen instrumentiert, die sich im Giebel ver- 
kröpfen, so daß sich das breit gedehnte Mitteljoch bis ins Tympanon 
fortzusetzen scheint. Dieses hierarchische Dominieren der Fassaden­
mitte stellt aber eine der großen Neuerungen von Raffaels reifen Archi­
tekturen dar. Nicht nur die bramantesken Pfeiler, die rhythmische 
Travee und die Serliana, sondern auch die kleine Säulenordnung des 
Erdgeschosses ruft Neu-St. Peter in Erinnerung (2.15.14). Ja, man ist 
versucht, in dieser Fassade den Reflex verlorener Fassadenentwürfe 
Raffaels aus den Jahren 1515/16 für St. Peter zu erblicken.
Im Oxforder Villenentwurf (2.16.1) von etwa 1516, der vielleicht Raf­
faels erstes Projekt vom Sommer 1516 für die Villa Madama darstellt, 
ist der spätmittelalterliche Vorgängerbau noch nicht ganz überzeu­
gend in das Fassadensystem integriert. Seine Verhältnisse wirken noch 
untersetzter, seine Glieder noch plastischer als in den vergangenen 
Projekten. Die Halb- oder Dreiviertelsäulen der dorisierenden Ord­
nung sind an den Ecken verdoppelt und tragen im Mitteljoch einen 
Segmentgiebel, der wie am Palazzo Jacopo da Brescia ins Obergeschoß 
hinaufragt. Analog zu diesem Giebel verkröpft sich das Gebälk auch 
über den Ecksäulen und findet in der Balustrade des Obergeschosses 
eine ähnliche Fortsetzung wie der Giebel selbst. Dort ist die Balustrade 
wesentlich höher veranschlagt als im Säulengeschoß einmal in Rück­
sicht auf den Giebel, vielleicht aber auch, um das Obergeschoß als 
Piano nobile hervorzuheben. Dies geschieht weiterhin durch die über 
die Pfosten verteilten Medici-Symbole, vor allem aber durch die zwi­
schen die Türme des Vorgängerbaus eingespannte Arkade, die mit 
ihrer eingestellten Säulenordnung an Wandöffnungen römischer Ther­
men erinnert. Diese obere Loggia verhilft aber dem Mitteljoch zu 
unangefochtener Dominanz über die restliche Fassade. Wenn auch 
Einzelmotive wie die Serliana der Turmfenster oder die Giebelädikulen 
der Seitenjoche noch unmittelbar an den Palazzo Jacopo da Brescia 
und Raffaels bramanteske Phase erinnern, so leitet doch dieser Entwurf 
bereits zur Reifezeit und zu Systemen wie dem Hof des Palazzo dell’ 
Aquila (Beginn 1519) oder Schulwerken wie der Villa Lante (1520ff.) 
über.
Zwischen 1516 und 1518 sind bislang keine weiteren Architekturen 
Raffaels bekannt geworden, und lediglich einige datierbare Bildhinter­
gründe können diese empfindliche Lücke füllen. Wohl im Sommer 
1516, unmittelbar nach dem Konkordat, das Leo X. und Franz I. am 
18. August 1516 vollzogen, entstand die »Krönung Karls d.Gr.« in der 
vatikanischen Stanza dell’Incendio.36 Schon im Entwurf für das Fresko 
sind Pilaster und Halbsäulen dichter aufeinander gedrängt, ist das 
Gebälk noch energischer verkröpft als im Oxforder Villenentwurf. 
Doch erst in der Ausführung ging Raffael von der ionischen zu einer 
dorischen Ordnung über, deren Gebälk erstmals bei ihm unmittelbar 
an jenes im Hof des Palazzo Farnese erinnert (1514/15), ohne doch die 
Nähe zum dorischen Gebälk des Palazzo Jacopo da Brescia zu verleug­
nen.
Und es ist kaum ein Zufall, daß Sangallo auf Raffaels Ersuchen am 
1. Dezember 1516, um genau die gleiche Zeit, zum zweiten Architek­
ten von St. Peter und damit zu Raffaels wichtigstem architektonischen 
Mitarbeiter ernannt wurde. Wie die Gemeinschaft mit Fra Giocondo 
und Antonios Onkel Giuliano ihm um 1514/15 neue Aspekte der An­
tike erschloß, so beeinflußte auch der enge Kontakt mit Antonio Raf­
faels architektonisches Denken in wachsendem Maße - und kaum erst 
vom Stichtag der Ernennung an.
Daß Raffaels architektonischer Stil sich aber keineswegs in linearer 
Konsequenz von einem flacheren zu einem plastischeren und gedräng­
teren Relief entwickelte, beweist das zeitlich nächste Fresko mit dem 
»Reinigungseid Leos XIL«, wo die Bildbühne seichter und die herme­
tische Rückwand flacher, abstrakter geworden sind. Aber diese Wand­
flächen und -bänder sind spürbar lichtempfindlicher als in den Archi-
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tekturen der früheren Stanzen-Fresken, und darin erinnern sie an die 
Obergeschosse des Palazzo Alberini, die wohl wenig später, um die 
Jahreswende 1517/18, konzipiert wurden (2.7).
Der Palazzo Alberini war schon gegen 1512/13 nach einem Projekt 
begonnen worden, das Raffael durchaus zuzutrauen ist." Es handelte 
sich um ein Spekulationsobjekt großen Stils in den Banchi, der City 
Roms, das im Erdgeschoß Bankkontore und in den Obergeschossen die 
Appartements reicher Bankiers wie der Ruccllai oder Strozzi beherber­
gen sollte. Dieses erste Projekt wurde lediglich in einigen Bottegen des 
Erdgeschosses und deren kunstvoller Quaderung ausgeführt. Gegen 
1518 wurde es offensichtlich von einem zweiten, wesentlich komplexe­
ren und plastischeren Projekt abgelöst, an dessen Ausarbeitung Raf­
faels Werkstatt maßgeblich beteiligt war. Da der Baugrund kostbar 
war und es weniger um die Selbstdarstellung eines bedeutenden Bau­
herrn als um die Repräsentation wechselnder Finanziers ging, ließ 
Raffael auf das Erdgeschoß zwei volle Wohngeschosse folgen: das Piano 
nobile mit eigenen Mezzanin-Luken, das zweite Obergeschoß und eine 
offene Attika über dem Kraggesims. Um dennoch ein Gegengewicht 
gegen das Bottegengeschoß zu schaffen, faßte er die beiden Oberge­
schosse durch das weit vorkragende Kranzgesims zu einer Einheit zu­
sammen, ohne ihre Eigenständigkeit aufzuheben. So wird das Piano 
nobile durch eine abgekürzte Ordnung ausgezeichnet, die auf einer 
eigenen Sockelbank ruht und deren Lisenen sich nur im Architrav des 
zweiteiligen Gebälks verkröpfen. Diese abgekürzte Ordnung wird im 
Obergeschoß in ornamentale Wandpaneele aufgelöst und damit jeder 
vertikalen Kontinuität beraubt, zumal die Attika nur aus größerer 
Entfernung und daher kaum im axialen Verband der Fassade zu sehen 
ist.
All diese Eigenschaften sind für Raffaels Stil dieser Jahre charakteri­
stisch, wie auch die einzelnen Motive und Details in anderen Werken 
Raffaels nachzuweisen sind: die nur im Gesims verkröpften Lisenen in 
den 40-/>a//„/-Nischen von St. Peter oder der Gartenloggia der Villa 
Madama (2.15), die gerahmten Felder des Obergeschosses im Mellon- 
Projekt für St. Peter (2.15.14), der laufende Hund im Palazzo Pandol- 
fini, das antikische Kranzgesims in der Dritten Loggia und die Portal­
rahmung im Palazzo dell’Aquila. Dem Projekt von 1518 gehört auch 
der bescheidene Hof an, dessen Gliederung mit dem Sockelgeschoß 
korrespondiert und dessen Loggia in dem zweiläufigen 1 rcppenhaus 
eine axiale Fortsetzung findet.
Bald nach der Neuplanung des Palazzo Alberini muß Raffael sich an 
die Ausarbeitung des ersten Projekts für die Villa Madama gemacht 
haben, dessen Ausführung im August 1518 begann (2.16). Dieses erste 
Projekt war gewiß die Frucht jahrelanger Gespräche mit dem Papst 
und dem Kardinal Giulio dc’Medici, und so wurde aus dem bescheide­
nen Umbauprojekt vom Sommer 1516 allmählich eine gigantische 
Anlage, welche die Bequemlichkeiten einer Renaissance-Villa mit den 
Raumtypen und den Formen der Antike vereinigte. Für Raffael wat cs 
die Erfüllung einer Utopie, die Summe jahrelanger Studien und Erfah­
rungen, die er nun erstmals ohne Rücksicht auf Vorgängerbauten odct
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die Bedingtheiten der engen Innenstadt realisieren konnte, aber natür­
lich gebunden an die Wünsche des Papstes und seines Nepoten. Der 
architektonisch geschulte und sensible Kardinal Giulio, der sich stets 
mit zahlreichen Künstlern und Humanisten beriet, mag ein wichtiges 
Wort mitgesprochen haben. Die Medici hatten den Bauplatz über dem 
Ponte Milvio nicht zuletzt in Gedanken an ihre Villa zu Fiesoie ge­
wählt und wohl auch zwei Loggien gefordert, die sich wie dort auf das 
Tal und auf eine angrenzende Gartenterrasse öffneten.
Raffael spannte diese Loggien in seinem Ausführungsprojekt vom Som­
mer 1518 (2.16.3) in einen langgestreckten Baukörper, der außerdem 
ein Sommer- und Winterappartement, einen riesigen Kuppelsaal, 
Wirtschafts- und Gästeräume und im Erdgeschoß sogar eine große 
Thermenanlage umfaßte. Die niedrigeren Seitenflügel mit hängenden 
Gärten und Fischbecken wurden von Rundtürmen flankiert, und so 
präsentierte sich schon der Außenbau als Synthese aus Villa, Palast 
und Kastell - und keineswegs als eine der frei in die Landschaft gebrei­
teten Villen, wie sie Plinius beschreibt und wie sie Raffael in Tivoli 
studiert hatte. Eine kontinuierliche Geh- und Sehachse sollte drei tief­
rechteckige Areale zusammenbinden, vom südöstlichen Eingangspor­
tal bis zu den nordwestlichen Gärten. Auch hierin blieb Raffael dem 
systematischen Denken seines Lehrers Bramante treu, der die noch 
monumentalere, offenere Anlage des Cortile del Belvedere (2.17.2) zu 
einem großen, axial organisierten Prospekt zusammengeschlossen 
hatte. Vom bescheidenen, asymmetrisch umbauten Wirtschaftshof ge­
langt man durch ein »Vestibulum« und ein »Atrium« in den prächti­
gen Innenhof und von dort durch die Gartenloggia ins Gartenparterre. 
Im Innenhof wird diese Längsachse von einer Querachse gekreuzt, die 
zum Hang hin durch eine Exedra akzentuiert ist, zum Tal hin durch 
das Portal zur großen Tiber-Loggia. Der Innenhof wurde somit aus­
strahlendes Zentrum der ganzen Anlage. Und eine ähnliche Zentrali­
sierung ist in der repräsentativen Talfassade zu beobachten 
(2.16.17).
Diese Talfassade wurde wohl erst nach Raffaels Tod und nur zu etwa 
einem Drittel ausgefuhrt. Doch ihr System ist schon im ersten Projekt 
vom Sommer 1518 festgelegt und allenfalls in Details von Raffaels 
Nachfolgern modifiziert worden.
Diese Talfassade gehorcht wiederum dem Korrespondenzprinzip, 
indem sie den Innenorganismus darstellt: das dienende Sockelgeschoß 
die Wirtschafts- und Baderäume und das Piano nobile die zentrale 
Tiber-Loggia und den großen, südöstlich anschließenden Kuppelsaal. 
Mit Rücksicht auf die Symmetrie wird nun der Kuppelsaal mit seinen 
Pfeilern, seiner unteren Fensterreihe und seinem großen Thermenfen­
ster rechts von der Loggia als Blendgliederung wiederholt. Und weil 
sowohl die Loggia als auch vor allem der Kuppelsaal den gesamten 
Oberbau ausfüllen, wählte man hier eine kolossale Ordnung da es 
sich um die Villa eines Kardinals und humanistisch gebildeten Höf­
lings handelte die elegante ionische und nicht etwa die martialischere 
dorische Ordnung.
Nun nutzte Raffael die verschiedenen Achsweiten der drei Fassadenab-
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schnitte zu einem komplexen, im mittleren Balkonjoch kulminierenden 
Rhythmus. Dieses Mitteljoch ist als einziges ganz offen, wird von Halb­
säulen flankiert und von einem rustizierten Sockel akzentuiert. Schon 
den beiden Seitenarkaden der Loggia sind Säulen eingestellt, deren 
Dorica zwischen der Rustika des Sockels und der ionischen Kolossal­
ordnung vermittelt. Dieser mittlere Fassadenabschnitt wird durch ein 
schmales, nur von Nischen gegliedertes Joch an die beiden fünfjochigen 
Seitenabschnitte gebunden.
Deren Mitte akzentuiert eine mächtige Blendarkade, die auf Blendpfei­
lern mit reduzierten Basen und durchlaufendem Kämpfergesims ruht. 
Da diese Blendarkade die tragenden Arkaden des Kuppelsaals am 
Außenbau repräsentiert, scheint sie das Gebälk zu stützen eine 
Kühnheit ohnegleichen in der Architektur der Renaissance wie der 
Antike. Und während das Kämpfergesims der I iber-Loggia sich nicht 
nur in dieser Blendarkade, sondern auch in den übrigen Jochen fort­
setzt, wird ein zweites, höher liegendes Gesims durch die Blendarkaden 
und das Balkonjoch unterbrochen. Dieses obere Gesims repräsentiert 
offensichtlich den Fußboden des Mezzaningeschosses, das in der Kup­
pelzone des Saales tatsächlich aussetzt und dessen l enster im Fries des 
Gebälks untergebracht sind.
Diese beiden Gesimse, vor allem aber die durchlaufende Sockelzone 
und das lediglich über dem Balkonjoch verkröpfte Gebälk schaffen 
einen unlöslichen horizontalen Zusammenhalt, so wie auch der ge­
samte Rhythmus und das langgestreckte Format der Fassade primär 
die horizontalen Kräfte stärken. Doch indem das Auge vom dominan­
ten Mitteljoch im allmählichen Decrescendo über die seitlichen Arka­
den zu den unterbetonten Nischenjochen geführt wird und von dort in 
einem verhaltenen Crescendo zur sekundären Mitte der Blendarkaden, 
kommt es nirgends zu schematischer Reihung. Die weitgehende Auto­
nomie der in sich zentrierten Seitenabschnitte wird durch die Anord­
nung der rustizierten Fenster des Sockelgeschosses noch unterstrichen. 
Und während in den Seitenabschnitten die horizontalen Kräfte über­
wiegen, bilden die gestauten Glieder der Ordnung im Mittelabschnitt 
eine Reihe kräftiger Vertikalakzente. Gewiß ist diese Fassade noch weit 
von den subordinierenden Systemen Giacomo della Portas und Ma- 
dernos entfernt, wo auch die Nebenzentren bereits eliminiert sind, 
doch zweifellos schlummert hier bereits der Keim der frühbarocken 
Fassaden.
Die Talfassade der Villa Madama steht aber nicht nur stilgeschichtlich 
am Beginn einer neuen Entwicklung. Sie repräsentiert auch den 
Machtanspruch des beginnenden Absolutismus: Wäre der Kardinal 
Giulio de’Medici auf dem Balkon seiner Villa gestanden und sein Auge 
dem axialen Verlauf der geplanten Straße zum Ponte Milvio gefolgt, 
dann hätte er sich als dominante Mitte eines anthropozentrischen L ni- 
versums erlebt, als Mittelpunkt eines polyzentrischen Systems. Raflael 
unternahm in der Fassade also weniger die Rekonstruktion eines anti­
ken Vorbildes, sondern verband Vorbilder der Renaissance sowie dt r 
Antike mit neuartigen Gestaltungsprinzipien wie dem Korrespondenz­
prinzip, dem dynamischen Wechsel der Achsbreiten oder der hieran hi-
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sehen Betonung der Mitte. Einige Details des Außenbaus mögen be­
reits von Raffaels Mitarbeitern entworfen sein. Raffael am nächsten 
stehen zweifellos die korinthischen Basen, die jenen von St. Peter äh­
neln, und die Rustika des Erdgeschosses.
Das für das Gebälk vorbildliche Gebälk des Hadrianeums hat Sangallo 
auf U 1253 A skizziert, und das ionische Kapitell steht den ionischen 
Kapitellen Bramantes und Sangallos näher als allen für Raffael gesi­
cherten Beispielen (2.17.2). Es ist daher zu erwägen, wieweit Sangallo 
an der Ausarbeitung der Details der großen Außenordnung beteiligt 
war.38
Das dreischichtige Wandrelief der Talfassade wirkt im Rohbau heute 
wesentlich nüchterner als ursprünglich vorgesehen. Stellt man sich den 
ionischen Fries und die Mehrzahl der Wandfelder mit dem Schmuck 
antikischer Stucchi vor, so rückt die Fassade jener des glanzvollen 
Palazzo dell’Aquila etwas näher. Gleichwohl spielen am Außenbau der 
Villa Madama die Pantheonädikulen, Statuennischen, Balustraden, 
Malfelder oder Medaillons seines letzten Stils eine wesentlich geringere 
Rolle als das lichtempfindliche, rein architektonisch akzentuierte 
Wandrelief, wie es auch die etwa gleichzeitigen Obergeschosse des Pa­
lazzo Alberini charakterisiert.
Höchst bezeichnend für Raffael ist nun auch das Wechselverhältnis 
zwischen der Tiberfront und der kürzeren Gartenfront. Wie schon in 
der Loggia des »Borgobrands« oder im Palazzo Jacopo da Brescia 
verzichtete er auf gleiche Eckjoche und damit auf eine homogene Eck­
ansicht. Vielmehr folgte er in der Gartenfront einem veränderten, der 
Innendisposition korrespondierenden Rhythmus. Dabei setzte er den 
drei offenen Arkaden der Gartenloggia als Gegengewicht zwei Fenster­
joche gegenüber, die das System der Tiberfront variieren. Mehr als 
jemals zuvor ist die Außenwand individueller Spiegel des Innen­
baus.
Entspricht die Außengliederung von U 273 A (2.16.3) schon weitge­
hend dem ausgeführten Bau, so wurde das Projekt für die beiden Höfe 
sowie für die meisten Innenräume noch unter Raffaels Leitung einem 
grundlegenden Planwechsel unterzogen. Auf U 273 A ist der Innenhof 
mit Halbsäulen der gleichen ionischen Kolossalordnung wie am Au­
ßenbau gegliedert; das dreischiffige »Vestibulum« variiert das 
»Atrium« von Sangallos Palazzo Farnese, die beiden Loggien den 
Prototyp von Bramantes »Ninfeo« in Genazzano, die Kapelle im rech­
ten Turm Bramantes Tempietto. Lediglich das Freilichttheater und der 
große Kuppelsaal sind direkt von antiken Prototypen in Tivoli in­
spiriert. Nicht nur in der Gesamtdisposition und in der Fassade, son­
dern auch in den einzelnen Raumformen orientierte sich Raffael hier 
also an seinen Zeitgenossen und, allen voran, an seinem Lehrer Bra- 
mante. Er übersetzte die Vorbilder, wie etwa im Innenhof, in sein 
gedrängtes, hermetisch geschlossenes Wandrelief.
Dieses vergleichsweise lockere Arrangement individueller Räumlich­
keiten scheint schon bald nach Baubeginn ästhetische wie konstruktive 
Probleme aufgeworfen zu haben. Jedenfalls wurde im Frühjahr 1519 
Antonio da Sangallo d.J. für eine grundsätzliche Neuplanung hinzu­
gezogen. Wohl auf Sangallos Vorschlag wurde die gesamte Anlage 
und vor allem der Innenhof verkürzt und der Wirtschaftshof tiefer 
gelegt.
Die das labile Terrain stabilisierenden Mauern des Theaters, der Gar­
tenmauern, der »Peschiera« oder der Exedra der Gartenloggia wurden 
verstärkt. Diese primär technisch-ökonomisch bedingten Maßnahmen 
führen zu einer Revision und Konzentration des gesamten Innenorga­
nismus, ein Vorgang, der Raffaels radikalen Planwechseln etwa der 
»Grablegung«, der »Disputa« oder der »Transfiguration« vergleich­
bar ist. Die bramanteske Tiefenflucht von U 273 A wurde erheblich 
reduziert, indem man sich nicht mehr vom ersten Hof an, sondern erst 
vom Vestibül an auf dem Niveau des Piano nobile befindet, indem die 
Durchgänge verengt werden, vor allem aber, indem das Becken eines 
kreisrunden Hofes nun die Achsen sammelt und neutralisiert. Und 
während man im ersten Projekt vom nordwestlichen Garten aus axial 
durch das Mitteljoch der Loggia gelenkt wird, die seitlichen Arkaden 
aber durch Säulen vergittert sind, wird das Auge in der ausgeführten 
Version von den drei Exedren der Gartenloggia aufgefangen - ein 
Motiv, wie es schon Bramante in seinem Projekt U 1 A für St. Peter 
vorgeschlagen hatte.
Das gleiche wiederholt sich in kleinerem Maßstab in der Enfilade des 
talseitigen Fassadentraktes. Während auf U 273 A eine dominante 
Achse Loggia und Räume durchschneidet, wird im Ausführungspro­
jekt die Längsachse der Loggia von der Enfilade getrennt. Zweifellos 
offenbaren auch diese Schwächung der bramantesken Tiefenachse, 
diese Betonung autonomerer Räumlichkeiten und diese konsequente 
Verschiebung der Enfiladen an die Fensterwand sangalleske Gestal­
tungsprinzipien.39
Nur die Peschiera und die Gartenloggia sind noch unmittelbare Ergeb­
nisse dieses Planwechsels. In der Stützmauer über der Peschiera wech­
seln, ähnlich einer antiken Brücke, massige Ziegelpfeiler mit tiefschat­
tenden Nischen. Gerade in der lapidaren Schlichtheit ihrer Gliederung
Rundnischen zwischen den Arkaden, bandartige Kämpfergesimse 
und alternierende Nische in den Exedren - kommt Raffael der römi­
schen Antike näher als irgendwo sonst. Ganz anders die Gartenloggia, 
deren wenig einheitliche Dekoration nicht mehr von Raffael stammt. 
Ihr Rohbau wurde erst im Frühjahr 1520, unmittelbar vor Raffaels 
Tod, vollendet. Sie war von vornherein für die Statuensammlung des 
Kardinals konzipiert. Die von Serlio, Palladio und anderen kritisierte 
hangseitige Exedra, die heute die Balance des Raumes stört, sollte wohl 
durch die kolossale Sitzstatue des »Jupiter« Ciampolini gefüllt werden. 
Wie im »Ninfeo« von Genazzano und auf dem ersten Projekt U 273 A 
ist der Raum durch eine Mittelkuppel zentriert, während die Seitenjo­
che nur Kreuzgratgewölbe besitzen. Gegenüber U 273 A stabilisierte 
Raffael nun das Raumzentrum um ein weiteres, indem er die Kuppel­
pfeiler abschrägte und das Volumen der Pfeiler vergrößerte. Aus der 
diskontinuierlichen Wandgliederung von U 273 A wird nun ein dich­
ter Wechsel von Lisenen und Statuennischen, der die Wände der Log­
gia kontinuierlich umzieht: Die Lisenen führen das Sockel- und das
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Kämpfergesims der Arkadenpfeiler weiter, verkröpfen sich als pi imär 
dekorative Glieder jedoch nur in den unteren Elementen der Gesimse. 
Die volle Verkröpfung des Kämpfer- wie Sockelgesimses bleibt - auch 
darin ist Raffael konsequenter Tektoniker - den tatsächlich tragenden 
Pfeilern Vorbehalten. Ähnlich tektonisierte Raffael die 1 ürdurchgänge, 
indem er ein abgekürztes Gebälk mit Pfeilern in menschlichem Maß­
stab stützte - ein Motiv, von dem sich noch Borromini in der Kapelle 
der Propaganda Fide inspirieren ließ.Dieses strenge tektonische Wandrelief findet nun im Gewölbe keinen 
adäquaten Abschluß: Zweifellos hätte Raffaels Dekor ähnlich wie in 
den Loggien die Kontinuität zwischen Wand und Gewölbe und 
damit die räumliche Einheit zur Geltung gebracht. Denkt man sich 
schließlich die Nischen mit antiken Statuen gefüllt und die schneewei­
ßen Wandflächen mit antikischen Grotesken geschmückt, dann ge­
winnt man einen Eindruck, der selbst jenen der Loggien weit hinter 
sich läßt.Erst das Wandrelief verwandelt diesen letztlich bramantesken Raum­
typus in eine spezifisch raffaelleske Schöpfung. Die dichte Gliederung 
von Statuennischen und Lisenen verleiht der Wand nicht nur körper­
liche Substanz, betont nicht nur die horizontale Kontinuität. Jede 
Lisene bewirkt gleichzeitig einen vertikalen Impuls, der — ähnlich wie 
schon in den Stalle oder der Chigi-Kapelle — sich nicht axial verselb­
ständigt, sondern den Raum in seiner Gesamtheit hebt und von jeder 
lastenden Schwere befreit. Kein früherer Architekt hatte es verstanden, 
die räumliche Wirkung eines Interieurs durch eine akkompagnierende 
Gliederung ähnlich zu steigern.Das Fragment des Rundhofes entspricht nur noch im generellen Sy­
stem Raffaels Vorstellungen, nachdem sein Schüler und Nachfolger 
Giulio Romano die Proportionen und wohl auch das Detail vor der 
Ausführung verändert hat. Das System des Rundhofes, wie es erstmals 
auf U 314 A auftaucht, war bereits das Ergebnis von Raffaels Zusam­
menarbeit mit Sangallo. Dort wären die Ädikulen wohl schmaler und 
niedriger ausgefallen und durch alternierende Giebel stärker in das 
Rund des zylindrischen Hofes eingebunden worden.
Der Rundhof der Villa Madama mit seinem System von Halbsäulen 
und Säulenädikulen wurde im Frühjahr 1519 konzipiert, etwa gleich­
zeitig mit dem endgültigen Projekt für die Umgänge von St. Peter 
(2.15.46).Diese letzte Phase von Raffaels Beschäftigung mit Neu-St. Peter verlief 
in mancher Hinsicht ähnlich wie jene der Villa Madama. Denn auch 
für St. Peter hatte Raffael nach jahrelangen Vorstudien im Laufe des 
Jahres 1518 einen neuen Vorschlag ausgearbeitet: das Mellon-1 rojekt 
(2.15.14). Auch dort griff Sangallo erst danach in die Planung ein, 
auch dort führte die Zusammenarbeit der beiden Meister schließlic h zu 
einem Projekt, für dessen Grundlinien zwar Raffael verantwortlich 
blieb, bei dem jedoch der jeweilige Anteil der beiden Mcistei nicht 
immer eindeutig festzulegen ist.Schon das Grundrißbild des Mellon-Projektes offenbart Raffaels Ent­
wicklung zu einem plastisch-körperhaften Stil: Die Fassadentürme, die
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auf Giulianos da Sangallo Projekt U 7 A. (2.15.2) isoliert neben der 
Fassade stehen und die Raffael in seinem Projekt von 1514 eliminiert 
hatte, bilden nun integrale Teile eines homogenen Körpers - nicht 
anders als die Chorsakristeien oder die Umgänge. Auch die Fassade, 
die in den früheren Projekten als autonomes Gebilde dem Langhaus 
angefugt ist, wächst nun organisch aus diesem hervor. Ihre eingestell­
ten Säulengruppen nehmen das Thema der Umgänge wieder auf. 
Schon dem Grundriß ist also zu entnehmen, daß Raffael eine enge 
Korrespondenz zwischen Innen- und Außenbau anstrebt.
Eben darin liegt nun eine der wesentlichen Neuerungen des Außen­
baus. Die Fassade gliedert sich in fünf Abschnitte: Der übergiebelte 
Mittelblock, dessen Breite genau der Kuppel entspricht, repräsentiert 
das Mittelschiff mit seinen massigen Pfeilern, seiner korinthischen Ko­
lossalordnung, seinem Dach und idealiter — den Säulen des Chorum­
gangs. Diese untere Säulenreihe trägt eine obere, deren Mitteljoch 
durch eine Stauung der Ordnung und einen eigenen Giebel als Bene­
diktionsloggia herausgehoben ist und das formale wie geistige Zentrum 
der ganzen Fassade darstellt. Den Seitenschiffen entspricht ein zweige­
schossiger Säulenportikus ohne Kolossalordnung, hinter dessen bekrö­
nendem Segmentgiebel die erste Seitenschiffskuppel aufragt. Auch die 
flankierenden Türme bleiben aus der Kolossalordnung ausgeklammert 
und verzahnen vielmehr die Gliederung der Seitenkapellen mit dem 
Fassadenblock. Mit ihren insgesamt acht sich nach oben verjüngenden 
Geschossen erreichen sie die Höhe der Kuppellaterne. Ihre attikaarti­
gen Zwischenzonen, deren Dekor an den etwa gleichzeitigen Palazzo 
dell’Aquila erinnert, stehen jeder vertikalen Axialität im Wege, so wie 
auch die vier übereinander aufsteigenden Ordnungen nicht axial auf­
einander bezogen sind.
Im Gegensatz zum Grundrißbild oder zur Talfront der Villa Madama 
schloß Raffael die Fassade des Mellon-Projektes also nicht zu einem 
homogenen Körper zusammen und konzentrierte die horizontalen 
Kräfte auf den unteren Säulenportikus. Um eine antikisch proportio­
nierte Tempelfront zu gewinnen, mußte er den Mittelblock von den 
Seitenjochen isolieren. Dabei verfuhr er ähnlich wie Alberti in S. An­
drea in Mantua, dessen übergiebelte Fassade ebenfalls nur die rhyth­
mische Travee des Mittelschiffs repräsentiert. Da vom Platz aus noch 
wesentlich weniger von der Kuppel zu sehen gewesen wäre als heute, 
setzte Raffael dem breitgelagerten Baukörper die Campanili entgegen 
und stellte damit ein Gleichgewicht der Kräfte her. Trotz aller Gegen­
sätze zur Villa Madama sind also beiden Fassaden das Korrespondenz­
prinzip, das hierarchische, auf die Mitte bezogene Komponieren und 
eine durch Bramante und die Antike geprägte Formensprache gemein­
sam. Und so wie Raffael streng zwischen dem vom Pantheon inspirier­
ten Sakralraum der Chigi-Kapelle und den profanen Loggien unter­
schied, so wählte er auch für die Fassade des ersten Tempels der Chri­
stenheit völlig andere Gestaltungsmittel als für die Villa Suburbana 
des Papstnepoten. Die schwindelnd hohen Campanili hätten den Geist 
des Gläubigen nach oben gezogen und sind somit als christlich-religiö­
ses Ausdrucksmittel Raffaels zu verstehen.
Auch im übrigen Außenbau des Mellon-Projektes blieb Raffael dem 
Korrespondenzprinzip treu, indem er Bramantes kulissenartige Kolos­
salordnung durch eine kleinere, den Säulen der Umgänge entsprechen­
de Ordnung ersetzte. Damit legte er den komplexen Organismus der 
Seitenschiffe und -kapellen frei und gewann größere Freiheit für die 
Belichtung der Umgänge und Chorsakristeien. Für den Betrachter 
wäre der Eindruck wesentlich einheitlicher gewesen, als dies der Aufriß 
der vorliegenden Rekonstruktion (2.15.15) glauben macht, da die Au­
ßenwand etwa beim Umschreiten alles andere als kleinteilig und un­
monumental gewirkt hätte. Mit einer Schaftbreite von 1,11 m waren 
diese Pilaster nur um 0,22 m schmaler als die Kolossalpilaster der Villa 
Madama.
Im orthogonalen Aufriß ist außerdem die eminent körperliche Artiku­
lierung dieser Außenwände schwer nachzuvollziehen. Im Erdgeschoß 
alternieren, wie schon in den Projekten von 1514, nackte Füllflächen 
mit vorgezogenen Pfeilerzonen, die durch eine zentrale Nische und 
flankierende Pilasterpaare artikuliert werden. Über dem Gebälk treppt 
die Wand in drei sich verjüngenden Attiken sukzessive bis zur Fenster­
zone der Seitenkapellen zurück, nicht zuletzt um die dicken Fensterlai­
bungen von Bramantes Kapellenfenstern zu vermeiden und die Be­
leuchtung der Kapellen zu verbessern. Gleichzeitig verwandelte Raf­
fael Bramantes gigantische Wandflächen in körperhaftes Relief. Da er 
nun dem Kapellenfenster nach wie vor die Gestalt einer Serliana gab 
und das Kapellengewölbe durch einen Giebel repräsentierte, ordnete 
er die Pilaster auf dieser Ebene den Giebeln und nicht mehr der Pfeiler­
zone zu und vermied damit die vertikale Kontinuität zwischen dem 
Erdgeschoß und den gewaltigen Strebemauern des Mittelschiffs. Die 
daraus resultierende synkopische Ambivalenz der Ordnungen tritt 
wohl wiederum im Aufriß stärker in Erscheinung, als dies im ausge­
führten Bau der Fall gewesen wäre. Jedenfalls verschiebt sich der 
Schwerpunkt der Joche vom Erdgeschoß zum Fenstergeschoß; ein Pfei­
ler des Erdgeschosses dient gleichzeitig zwei Fenstergiebeln als 
Stütze.
Antonio da Sangallo d.J., der bis 1518 als zweiter Architekt von St. Pe­
ter nicht in Erscheinung getreten war, muß gegen dieses Projekt noch 
wesentlich schwerere Bedenken geltend gemacht haben als dann nach 
Raffaels Tod gegen das gemeinsame Projekt von 1519/20. Sangallo war 
Florentiner und stets auf blockhafte Geschlossenheit des Baukörpers, 
auf axiale Stimmigkeit und auf strukturelle Logik bedacht. Raffaels in 
Einzelkörper aufgegliederte Fassade, die synkopischen Rhythmen der 
Kapellenwände oder die neutralisierenden Attika-Zonen mußten sei­
nem künstlerischen Empfinden unverständlich bleiben. Ob Raffael 
nachgab, ob der Papst und sein Nepot in die Diskussion eingriffen 
jedenfalls setzte im Winter 1518/19 eine intensive Neuplanung ein, in 
deren Verlauf sich Raffael und Sangallo auf einen für beide akzepta­
blen Kompromiß einigten (2.15.46). Zwar hielt Raffael an seinem 
Langhaus, seiner Kuppel und seinen segmentförmigen Umgängen fest, 
wie sie Sangallo noch nach Raffaels Tod aufs heftigste kritisierte 
(2.15.42). Doch Sangallo wurde nun an der Ausarbeitung und wohl
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auch der Erfindung eines neuen Gliederungssystems für den Außenbau 
beteiligt. Dieser wurde nun auf einen umlaufenden Sockel von 3,46 m 
Höhe gehoben, und der Wechsel seiner Wandflächen und Pfeilerzonen 
durch ein kontinuierliches, höchst plastisches Wandrelief ersetzte die 
Ordnung flacher Pilaster durch dorische Halbsäulen nahezu doppelter 
Schaftbreite mit kanonischem Gebälk, die plastische Säulenädikulen 
flankieren. Diese dorische Ordnung mußte in Sangallos Augen den 
großen Vorteil besitzen, daß sie bis unmittelbar unter die Kapellenfen­
ster reichte. Letztere wurden dennoch ähnlich weit zurückgesetzt wie 
auf dem Mellon-Projekt; die problematische Attika-Zone war elimi­
niert. Eine ähnliche Ordnung hatte Sangallo bereits für den Palazzo 
Farnese konzipiert und Raffael, gleichfalls im Winter 1518/19, im Hof 
des Palazzo dell’Aquila aufgegriffen; sie stellte also tatsächlich ein ge­
meinsames Element dar. Wahrscheinlich hielt Raffael an den steilen 
Fassadentürmen fest und benutzte sie nach wie vor als Klammer zu 
den Kapellen, um lediglich die zentrale Tempelfront durch eine dori­
sche Kolossalordnung auszuzeichnen.
Seit Sangallos Memoriale von 1520 und Michelangelos Brief von 
154640 ist Raffael immer wieder der Vorwurf gemacht worden, er habe 
durch Einführung der Umgänge und der Reduzierung der Ordnung 
den Bau verdorben. In Wahrheit waren die Umgänge eine Idee Bra- 
mantes und im Pontifikat Leos X. fester Bestandteil des Baupro­
gramms. Von Anfang an versuchte Raffael, die Umgänge organisch in 
den Baukörper zu integrieren, aber nur allmählich gelang es ihm, ein 
System zu finden, das dem weitverzweigten Organismus und den ge­
waltigen Dimensionen des leoninischen Projekts gerecht wurde. Jeden­
falls hatte die dorische Ordnung von 1519 mit ihren Schäften von 
nahezu 2 m Breite, ihrer Gesamthöhe von über 20 m und ihrer körper­
lichen Fülle alles andere als unmonumental gewirkt, zumal die Neben­
fronten vor allem aus der Nähe betrachtet sein wollten. Und während 
Michelangelos Rückkehr zur Kolossalordnung gewiß auch eine Rück­
kehr zu größerer Einheit und Geschlossenheit des Außenbaus bedeu­
tete, entsprach Raffaels Ordnung der Innendisposition und stand, 
nicht zuletzt durch die vermittelnden Zwischenglieder, in maßstäbli­
cherem Kontakt zum Menschen. Raffael suchte weniger das monolithi­
sche Monument als die hierarchisch sich auftürmende und in der Kup­
pel gipfelnde Kathedrale. Kostet es einige Mühe, sich Raffaels letztes 
Projekt für den Außenbau vorzustellen, so bietet der heutige Bau im­
merhin einen wichtigen Anhaltspunkt für sein Konzept des Innenrau­
mes. Das Langhaus sollte um ein Joch länger und um ca. 4 m höher 
werden, dafür die gleiche Breite wie die drei Kreuzarme erhalten. 
Seine lichte Weite hätte sich zur Höhe genau wie 1 : 2 verhalten, also 
keineswegs »gotisch« gewirkt, sondern der Norm zahlreicher Innen­
räume der Hochrenaissance entsprochen. Und genausowenig machte 
die Verlängerung um ein Joch das Langhaus »lunga e stretta e alta ehe 
pareva un vicolo« (»lang und eng und hoch wie eine Gasse«), wie 
Sangallo in seinem Memoriale (2.15.42) bemerkt. Bei einer Verlänge­
rung um etwa 30 m wäre wahrscheinlich der perspektivische Effekt 
einer dämmrigen Tiefenflucht noch wesentlich eindrucksvoller zur Gel-
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tung gelangt. Gleichzeitig hätte die 3 m hohe Piedestalzone verhindert, 
daß die Basilika, wie heute bei großen Zeremonien, untersetzt wirkt 
und ihre Basiszone von der Menge verdeckt wird. Es scheint, als hätten 
Sangallo und Michelangelo, als sie nach 1540 den Fußboden erhöhten, 
lediglich den leeren Innenraum vor Augen gehabt.
Raffael eliminierte Bramantes Lünettenfenster, um die reine Form des 
Tonnengewölbes nicht anzutasten. Licht wäre also ausschließlich von 
der Vierung und von den Arkaden ins Langhaus gelangt, von den 
Seitenschiffen wesentlich intensiver als heute, von der Kuppel wohl 
schwächer und in anderer Qualität. Die acht diagonal geführten Licht­
schächte des Tambours mit ihrer Innenöffnung von etwa 7 x 10 m 
und ihren Kolonnaden hätten scheinwerferartig dreigeteilte Lichtkegel 
in den Altarraum herabgeführt. Gegenüber Michelangelos gleichmä­
ßig diffusem Licht, das durch 16 kleinere und dünnwandigere Fenster 
einfallt, hätte das Licht eine sinnlichere und wohl auch mystischere 
Qualität erhalten. Die Seitenschiffe und Seitenkapellen, wo sich die 
Mehrzahl der Messen und Riten abspielen sollte, hielt Raffael hell und 
funktionell. Das Langhaus, das den ersten entscheidenden Eindruck 
des Innenraumes vermittelte und wo die großen Zeremonien stattfan­
den, beließ er im mystischen Dämmer — vielleicht wiederum inspiriert 
von S. Andrea in Mantua, wo das tonnengewölbte Langhaus gleich­
falls nur vom Kuppelraum und von den Seiten indirekt belichtet wird. 
Jedenfalls kannte er Albertis eindrucksvollen Passus über die Beleuch­
tung von Sakralräumen, der in der Feststellung gipfelt: »Horror, qui 
umbra excitatur, natura sui äuget in animis venerationem« (... weil 
das Gefühl der Angst, das die Dunkelheit verursacht, seiner Natur 
nach zur Andacht stimmt).41 Im weiteren heißt es, Sakralräume seien 
auch deshalb dunkel zu halten, weil sonst die künstlichen Lichter nicht 
zur Wirkung gelangten. Eben diese geheimnisvolle Beleuchtung eines 
Sacrariums durch Fackeln und Kerzen hatte Raffael bereits in der 
»Vertreibung des Heliodor« und in der »Heilung des Lahmen« evo­
ziert.
Das Innere von Raffaels St. Peter hätte aber nicht nur dunkler und 
geheimnisvoller gewirkt, sondern auch wesentlich körperhafter als 
heute. Die untersetzten Piedestale, die kräftigen Gesimse, die dichtere 
Abfolge der Nischen zwischen den Pilastern, die reine stereometrische 
Form der Gewölbe und der großen Kapellen und Nischen mit dem 
starken Relief ihrer Kassetten all dies war plastischer, greifbarer, 
antikischer gedacht als die aufgesplitterten vielschichtigen Wände des 
heutigen Innenraumes, plastischer vielleicht sogar als in den Projekten 
Bramantes und Giulianos da Sangallo, die noch keine vergleichbar 
antikische Sprache entwickelt hatten.
Zu den schönsten Partien von Raffaels Projekt hätten zweifellos die 
Querarme mit den Umgängen gehört. Unter ihrer Muschelkalotte und 
zwischen den Säulenstellungen wäre das Licht ähnlich scheinwerferar­
tig wie durch den Tambour ins Innere gedrungen. Und unterhalb der 
Fensterzone hätte sich der Blick im partiell aufgelichteten Dämmer der 
Umgänge verloren. Jedenfalls wäre das Auge auch hier weniger einem 
scharfen Kontrast von Licht und Mauermasse begegnet als einem
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die Villa Madama und nach dem Mellon-Projekt für . -
Raffael den Palazzo Branconio dell’Aquila (2.9). 1 vanbatti-
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Palazzi Baldassini (1514ff.) und Jacopo da ^.^^Xlast. 
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Indem er Motive de" Trajansforums, der Basihca Aem 
theons, der Crypta Balbi oder der Triumphbogen $ these Der 
verband, bewies er einmal mehr seine Meistersc a nreitenausdeh- 
kostbare Baugrund bei St. Peter erlaubte ihm kei Madama und
nung wie in der Florentiner Vorstadt oder in fünf Achsen
so begnügte er sich wie im Palazzo Jacopo breiter. Gleichzei-
und veranschlagte die Fassade nur um etwa , über etwa
Hg steigerte er die Gesamthohe auf etwa , „ hinzuzuge-
14,74 m des Palazzo da Brescia), um ein weiteres M Architekt
winnen. Auf beschränkterem Raum als irgen ein Trep.
gelang es ihm, einen repräsentativen ensile« unterzu-
penhaus und sogar einen rückwärtigen >> Raumdisposition hin- 
bnngen. Dieses Virtuosenstuck okonomisch ‘ neJs Terrain zu
derte ihn gleichwohl nicht, auch in formaler
Beirinem fünfgeschossigen Palast solch bescheidenen Umfa 
zweifellos die Gefahr monotoner Fensterbahnen. in jeweiis
daher alles, um die Wandöffnungen der einzelne n e ■ . en Alez- 
eigene Systeme einzubinden: das Portal, die otteg Fenster des 
zaninfenster in das »Theatermotiv« des Erdgesc osse ’ e ver- 
Piano nobile in ein dem Erdgeschoß des ant eon einige
wandtes System; die Mezzaninfenster des Piano no ’ Fe-
zur Belichtung der Sala dienen, in einen fortlaufenden Fries
stons und die Attikafenster in einen dichten Wechsel mit Freskenfel­
dern. Das Ergebnis war nicht nur die weitgehende Autonomie der 
einzelnen Geschosse, sondern auch ein pyramidales Aufwachsen kör­
perlicher Einheiten, wie es dies zuvor wohl nur im Innern des Pan­
theon gegeben hatte. Wie dort gelingt es dem Auge nicht, kontinuier­
lichen Vertikalachsen zu folgen. Vielmehr wird es dazu angehalten, 
von einer breiten Säulenarkade des Erdgeschosses über die schmalere 
Adikula des Piano nobile bis zum hochrechteckigen Fenster der Attika 
und den drei Balustern des Dachgesimses nach oben zu wandern und 
jeweils ganze körperliche Einheiten oder Gruppen in diese vertikale 
Abfolge einzubeziehen - nicht anders als dies ursprünglich im Pan­
theon zwischen den Ädikulcn, den Fenstern des Obergeschosses und 
den Kassetten der Kuppel der Fall war. Rein axiale Beziehungen wie 
etwa die Fortsetzung der Halbsäulen des Bottegengeschosses in den 
Statuennischen des Piano nobile werden auf halber Höhe neutrali­
siert.
Niemals zuvor hatte Raffael seiner Abneigung gegen die »gotische« 
Axialität seiner Vorgänger bis hin zu Bramante deutlicheren Ausdruck 
verliehen; niemals hatte er eindrucksvoller bewiesen, daß er nicht nur 
antike Motive und antiken Reichtum nachahmte, sondern strukturelle 
Unterschiede der antiken Architektur erkannt hatte und für seine eige­
nen Bauten fruchtbar zu machen verstand. Wenn sich Bauten wie der 
Palazzo dell’Aquila gleichwohl von seinen antiken Vorbildern grund­
sätzlich unterschieden, ist dies nicht zuletzt jener Systematik und Ra­
tionalität zuzuschreiben, auf die Raffael als echter Vertreter der Neu­
zeit niemals verzichten konnte.
Der Fassade des Palazzo dell’Aquila nahe und daher wohl auch chro­
nologisch nicht allzu ferne steht die fragmentarische Fassade des Pa­
lazzo Pandolfini zu Florenz (2.6).42 Mit der Erneuerung dieses Palasts 
wurde Raffael von Giannozzo Pandolfini, Bischof von Troia, beauf­
tragt, gleichfalls einem »Amicissimo«, den er bereits Ende 1516 im 
Vordergrund der »Krönung Karls d.Gr.« dargestellt hatte.43 Und da 
Raffaels Mitarbeiter Giovanfrancesco da Sangallo schwerlich vor 1520 
mit der Ausführung begonnen haben kann, mag auch der Entwurf für 
die Fassade erst im Winter 1519/20 seine Endredaktion erhalten 
haben. Jedenfalls kommt ihr Vokabular Raffaels letzten Werken we­
sentlich näher als etwa der Entwurf für die Fassade von S. Lorenzo 
oder der Loggetta vom Frühjahr 1516.
Nun unterscheidet sich die Fassade des Palazzo Pandolfini von Raffaels 
früheren Palastfassaden, indem sie in charakteristischen Elementen wie 
der Eckrustika, dem Rustikaportal oder den Pantheon-Ädikulen des 
Piano nobile dem Typus von Sangallos erfolgreichem Palazzo Farnese 
(1514ff.) folgt. Doch wieder gelang es Raffael, die Erfindung eines 
anderen durch charakteristische Veränderungen der eigenen Welt ein­
zuverleiben und dabei zu höherer Vollkommenheit zu führen. Statt 
wie Sangallo drei gleichwertige Geschosse aufeinander zu setzen, be­
schränkte er sich auf zwei: ein niedriges Sockelgeschoß mit relativ 
kleinen und schlichten Ädikulen und streifenförmig breiten Rustika­
bossen und ein dominantes Piano nobile, das so weit zurückgesetzt ist, 
daß die Balkons der mächtigen Ädikulen noch auf dem Sockelgeschoß 
Platz finden. Und während die Ädikulen des Erdgeschosses wie im 
Palazzo Farnese isoliert in der Fläche stehen, sind jene des Piano nobile 
in der Piedestalzone wie im Gebälk aufs engste in die Wandfläche 
eingebunden. Diese Ädikulen stimmen so genau mit jenen des Palazzo 
dell’Aquila überein, daß ihnen sogar der gleiche Detail-Entwurf zu­
grunde gelegen haben könnte. Doch Raffael gliederte die Wand zwi­
schen den Ädikulen nun nicht durch Nischen, sondern durch einge­
tiefte Felder und schuf damit wiederum jenes dichte, mehrschichtige 
Relief, das den antiken Vorbildern fremd ist. Wieviel archaischer wirkt 
dagegen das Piano nobile des Palazzo Caprini, dessen Ädikulen isoliert 
und schmächtig zwischen den schlanken Säulenpaaren standen und 
dessen Balkons nicht über die Piedestale der Ordnung hinausragten 
(2.14.4).
Die Erneuerung des Palazzo Pandolfini folgte nur in Teilen der Fassade 
Raffaels Entwurf, und so sind wir über seine Vorschläge für das Mittel­
joch des Piano nobile, die linke Seitenfront, den gesamten Innenbau 
und wohl auch für die Ecken des Piano nobile und das abschließende 
Kranzgesims auf Vermutungen angewiesen. Für das Mitteljoch könnte 
Raffael eine Serliana geplant haben, wie sie auch Sangallo über dem 
Mittelbalkon des Palazzo Farnese vorgesehen hatte.44 Die linke Seiten­
front wollte Raffael gewiß in sein System einbeziehen. Die Eckrustika 
wirkt im Piano nobile für Raffael befremdlich, und das Kranzgesims, 
das wörtlich jenem des Palazzo Strozzi folgt, möchte man sich antiki- 
scher und mit einer zweiten kleineren Fensterreihe für eine zentrale 
Sala grande vorstellen. Jedenfalls muß Raffaels Fassaden-Projekt die 
Neuartigkeit der Gesamtkomposition noch wesentlich eindrucksvoller 
zur Geltung gebracht haben als das heutige Fragment.
Seit dem Sommer 1518 investierte Raffael also einen großen, wenn 
nicht den größten Teil seiner Zeit und seiner Kraft in architektonische 
Aufgaben, und zwar nicht nur in die gigantischen Projekte für Villa 
Madama und St. Peter, sondern auch als Palastbaumeister, als Büh­
nenbildner, Stadtplaner, Entwerfer von Grabmälern und als Archäo­
loge. Selbst rein technische Probleme wie der Rauchabzug der Kamine 
des Herzogs von Ferrara45 oder Reparaturen an der Eingangsfront des 
Papstpalastes hatte er zu meistern. So schrieb etwa der ferrarische 
Gesandte am 17. 12. 1519: »... perche invero li homini de questa 
excellentia se(ntono) tutti del melencolico. Et tanto piü questo si sente, 
per essersi posto in questa architectura et fa il Bramante, et vorebe tore 
larte de mano a Juliano Sena(Leno), et in questa mane lo trovai ehe ha 
disposto sopra dui pilastri over scarpa, ehe fa fare il Papa per fortificare 
primo volto a la via ehe se viene al palazo usito de la porta de la 
G(uardia) de Svizari ehe demostrava ruina...«46
Ab 1517 vollendete Raffael gemeinsam mit Sangallo die Trasse der Via 
Ripetta zwischen dem Palazzo Madama, dem Sitz der weltlichen 
Papstnepoten, und der Piazza del Popolo. Mit der Via del Corso sollte 
sie als Zweistrahl in die zum langgestreckten Rechteck regularisierte 
und durch einen Obelisken ausgezeichnete Piazza del Popolo einmün­
den - ein Projekt, das dann Sangallo nach 1520 in einen Dreistrahl 
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veränderte (2.12).47 1519, als der Obelisk bei S. Rocco gefunden wor­
den war, erbot sich Raffael, ihn für den gewaltigen Preis von 
90000 Dukaten auf den Petersplatz zu schaffen48 - gewiß weil er eine 
Neugestaltung dieses wichtigsten aller römischen Plätze im Sinne 
hatte.
Im Karneval des Jahres 1519 entwarf er das Bühnenbild für die »Sup- 
positi« des Ariost (2.11.1). Auftraggeber war der Kardinal Innocenzo 
Gibo, ein Neffe Leos X., bei dem Raffael damals häufig verkehrte. 
Auch hier begab er sich auf Neuland, indem er den Augenpunkt tiefer 
legte, als dies bisher bei Bühnenbildern üblich war, und damit die 
Raumillusion seiner Bühne beträchtlich intensivierte.
In dem Entwurf für ein Gonzaga-Grabmal (3.4.1,2) krönte Raffael ein 
von Michelangelos Juliusgrab inspiriertes Stufenmonument mit einem 
Reiterstandbild und verband damit wieder antike Motive mit einem 
modernen Typus. Wie bei dem Bühnenbild-Entwurf bediente er sich 
dabei der plastischen Formensprache seiner letzten Jahre.
Zwischen dem Herbst 1518 und Anfang 1519 unterlag Raffael in einem 
Wettbewerb für die Florentiner Nationalkirche S. Giovanni dei Foren- 
tini (2.10) - wahrscheinlich, weil Leo X. auch Jacopo Sansovino mit 
einem Auftrag bedenken wollte. Raffaels Entwurf muß dem Pantheon 
auch typologisch nähergekommen sein als irgendein früheres Pro- 
jekt.
Schließlich erwarb er am 24. März 1520 in der Via Giulia das Grund­
stück für einen eigenen Palast gegenüber S. Giovanni dei Fiorentini 
und somit in der prominentesten Lage des leoninischen Rom. Raffaels 
Grundrißentwürfe (2.14.1,2,3) stammen aus den letzten Wochen seines 
Lebens und gehören, wie Künstlerhäuser so häufig, zu den authen­
tischsten und virtuosesten Erfindungen seines gesamten architektoni­
schen (Euvres. Hier war er weder an die Forderungen eines Auftragge­
bers noch an die Vorschläge eines Mitarbeiters gebunden. Mit der 
Fülle aller architektonischen Erfahrungen konnte er seine Vorstellun­
gen vom sozialen Status, vom komfortablen Wohnen und vom funktio­
nellen Künstlerhaus realisieren. In der lat spricht Raffaels Ingenium 
hier noch unmittelbarer als aus irgendeinem anderen Grundri . ie 
auf U 273 A sind die einzelnen Trakte geschmeidig und locker um ie 
zentralen Höfe gruppiert. Jede Lücke, jeder Zwischenraum gab ihm 
Anlaß, sich einmal mehr als erfindungsreicher Schüler Bramantes zu 
beweisen. Wie beim Palazzo Jacopo da Brescia fühlte er sich nirgends 
an rechte Winkel gebunden, sondern nutzte den unregelmäßigen Zu­
schnitt des Grundstücks optimal für die Innendisposition wie für die 
urbanistische Wirkung des Palastes. Auch hier werden die schwanken­
den Achsbreiten in perspektivische Effekte umgemünzt, auch hier mag 
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^anni dei Fiorentini eine besondere Auszeichnung geplant ha en. ie 
ür den Außenbau vorgesehene kolossale Pilasterordnung hätte seinem 
hohen Anspruch in der Gesellschaft des päpstlichen Rom unmißver­
ständliche Geltung verliehen. Vasari berichtet denn auch, Raffael sei 
der Heirat mit der Nichte des Kardinals Bibbiena deshalb immer 
W1eder ausgewichen, weil der Papst ihm als Belohnung für die Ausma­
lung der Sala di Costantino und zur Abgeltung jahrelanger Schulden 
den roten Hut in Aussicht gestellt habe.50 Doch trotz aller Monumen­
talität gibt sich Raffaels Palastprojekt sowohl in der Eigenart seiner 
Innendisposition wie in den vergleichsweise bescheidenen Dimensionen 
von Hof, Treppe und Sala als Künstlerhaus zu erkennen.
Schon seit dem Regierungsantritt Leos X. und seiner Ernennung zum 
Petersbaumeister hatte Raffael immer mehr das Leben eines Höflings 
geführt. Sah er sich in den Selbstporträts der Uffizien und der »Schule 
von Athen « noch als bürgerlichen Künstler, so war er auf der »Vertrei­
bung des Heliodor« bereits Repräsentant des päpstlichen Hofstaats. 
Im späteren Pariser Doppelporträt endlich stand er dann als kultivier­
ter »Cortegiano« auf gleicher Stufe mit päpstlichen Kämmerern, Ge­
sandten oder Patriziern. Und so suchte er sich denn seine nächsten 
Freunde auch unter den prominenten Humanisten und gehobenen 
Beamten des päpstlichen Hofes.
Liest man die Berichte über Raffaels Tod, so beklagen sie weniger den 
großen Künstler als den gelehrten Archäologen51, und sein unerhörtes 
Ansehen am päpstlichen Hofe muß zu einem guten Teil auf seiner 
Antikenkenntnis und seinem Antikenverständnis beruht haben. In der 
Tat hatte Raffael sich mit der ihm eigenen Systematik ein beachtliches 
Wissen angeeignet, wie dies nur auf der Basis visuellen Einfühlungsver­
mögens, rekonstruierender Intelligenz und unermüdlicher Wißbegier 
möglich war. So holte er den renommierten Humanisten Fabio Calvo 
in sein Haus, um gemeinsam eine fachmännische Übersetzung von 
Vitruvs vielfach unverständlichem Architekturtraktat anzufertigen. So 
reisten seine Zeichner auch zu entfernten Monumenten der Antike: 
»Era tanta la grandezza di questo huomo ehe teneva disegnatori per 
tutta Italia, a Pozzuolo et fino in Grecia: ne restö d’avere tutto quello, 
ehe di buono per questa arte potesse giovare«52 - eine Nachricht, die 
etwa ein Stich der Säule von Konstantinopel bestätigt.53 Ein perfektio­
niertes Vermessungsverfahren, wie er es in seinem Brief an Leo X.54 
schilderte, war die Voraussetzung für eine systematische Aufnahme 
und Rekonstruktion der Monumente des antiken Rom. Und so wie 
seine künstlerische Entwicklung als Maler und Architekt auch die Ge­
schichte einer stets intensiveren Antikenrezeption war, so bedeuteten 
diese archäologischen Anstrengungen alles andere als Gelehrsamkeit 
um ihrer selbst willen. Letztlich dienten sie der Utopie, eine Synthese 
zwischen dem verlorenen Goldenen Zeitalter der Antike und der eige­
nen christlichen Epoche zu finden und damit eine schönere und glück­
lichere Stufe der menschlichen Kultur einzuleiten. Zweifellos war die 
Villa Madama, die er in seinem Brief so anschaulich und zugleich so 
gelehrt beschrieb, der wichtigste Vorstoß in diese Richtung.
An der Geschichte von Raffaels Ruhm haben seine Bauten einen er­
staunlich geringen Anteil. Schon im 17. Jahrhundert hatte man den 
Palazzo dell’Aquila abgerissen und den Autor des Palazzo Jacopo da 
Brescia vergessen, Raffael dafür aber Lorenzettis wenig originellen Pa­
lazzo Caffarelli-Vidoni untergeschoben. Hervorragenden Vertretern 
der neueren Architekturgeschichte wie Geymüller war die Sprache von 
Raffaels Architektur nunmehr so wenig geläufig, daß sie die Farnesina
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Raffael statt Peruzzi zuschreiben konnten. Noch Metternich hielt den 
Grundriß des Serlio-Projekts für eine Erfindung Bramantes, und bis 
heute ist die Zuschreibung von S. Eligio umstritten.
Nichtsdestoweniger hat Raffaels rund siebenjährige architektonische 
Wirksamkeit die Entwicklung der nachmittelalterlichen Architektur 
nachhaltig geprägt. Raffael war das Bindeglied zwischen Bramante 
und Palladio, derjenige, der die letzten quattrocentesk-mittelalter- 
lichen Relikte abstreifte und entscheidend am Durchbruch dei Archi­
tektur zu jener urbanen Sprache mitwirkte, die bis zum Beginn unseres 
Jahrhunderts Gültigkeit behielt. Raffael hat nicht nur das architektoni­
sche Denken seiner und der nachfolgenden Generation mitgepi ägt, 
von Peruzzi und Antonio da Sangallo d.J. über Giulio Romano, Ja- 
copo Sansovino und Sanmicheli bis hin zu Vignola und Alessi. Auch so 
gegensätzliche Meister wie Michelangelo und Palladio, wie Bernini 
und Borromini, wie Robert Adam, Percier und Fontaine oder Gott­
fried Semper standen noch unter dem unmittelbaren Eindruck seiner 
Kauten. Wenn sich Michelangelo im System des Kapitols an Raffaels 
Projekten für St. Peter inspirierte oder Borromini im System der Ka­
pelle der Propaganda Fide an der Villa Madama, so interessierte sie 
weniger das antikische Vokabular oder die individuelle Handschrift als 
die Erfindung neuer, urarchitektonischer und dem nachmittelalter- 
liehen Bauen adäquater Motive. So liegt die historische Bedeutung des 
Architekten Raffael nicht zuletzt darin, daß er die Welt seiner Lehrer 
und Zeitgenossen mit seinem eigenen, tieferen Antikenverständnis zu 
einer neuen tradierbaren Synthese führte, die in vielem die künftige 
Entwicklung vorwegnahm.
Mag Raffaels architektonische Laufbahn auch als kaum durchschau­
bares Netz wechselseitiger Beziehungen und Einflüsse, abrupte i Um 
brüche und glanzvoller Neuansätze erscheinen, so reißt doch der rote 
Faden seiner künstlerischen Eigenart niemals ab. Wie in seiner Malerei 
verstand er es, jede Strömung, jeden Impuls zu absorbieren, sich jede 
künstlerische Kraft nutzbar zu machen und gerade in der Aneignung 
aller Einflüsse seine Möglichkeiten zu entfalten und zu steigern. Darin 
unterscheidet er sich von Alberti und Bramante, die als einsame Pio- 
niere den Weg zu einer antikischeren Architektur zurücklegten, a er 
auch von Sangallos statischerem Naturell oder von Michelangelos ei­
genwilligem Einzelgängertum. Raffael näherte sich der Antike unmit­
telbarer als irgendein Meister zuvor, indem er nicht nur antike Raum 
typen und ein antikes Vokabular verwendete, sondern als erster auch 
slrukturelle Eigenheiten kaiserzeitlicher Bauten erkannte, wie i< an 
derartige Bedeutung der Achsen oder die Auffassung des Raumes. 
Gleichzeitig ging er in seiner Systematik nicht nur über das Quattro 
«nto, sondern auch über alle seine Zeitgenossen und sogar über seinen 
Lehrer Bramante hinaus. Kein Profanbau Bramantes besitzt einen 
ähnlich komplexen Grund- und Aufriß wie die Villa Madama, emei 
von Bramantes Sakralbauten eine ähnlich komplexe Fassade wie a 
faels Entwurf für S. Lorenzo, keiner seiner Innenräume ein komplexe­
res System als die Chigi-Kapelle oder die Zweite vatikanische Loggia. 
Raffael bezog jedes kleinste Detail in sein visuelles Kalkül ein, wie auc i 
er und Antonio da Sangallo d.J. in der Genauigkeit ihrer Entwürfe 
Bramante noch beträchtlich übertreffen. Auch das letztlich gotische 
Prinzip der Korrespondenz von Innen- und Außenbau verfolgte er mit 
noch konsequenterer Virtuosität als Alberti und Bramante. Schließlich 
verfügte Raffael über eine bislang unbekannte Variationsbreite und 
setzte jeweils spezifische Raumtypen und spezifische Gestaltungsmittel 
ein, ob er es nun mit einer Grabkapelle oder einer Zunftkirche, einem 
Patrizierpalast, einem Hochhaus der römischen City oder einem Flo­
rentiner Palazzo Suburbano, einer päpstlichen Loggia, einer Kardi­
nalsvilla oder dem ersten Tempel der Christenheit zu tun hatte.
Die eigentliche Problematik in Raffaels Architektur scheint weniger in 
dem gelegentlich gerügten Mangel an technischer Professionalität zu 
liegen als in dem nie ganz überwundenen und sicherlich schwer zu 
meisternden Konflikt zwischen dem Ideal unmittelbarer Antikennach­
ahmung und den so gegensätzlichen Tendenzen des beginnenden Zeit­
alters der Reformation und des Absolutismus. Die Nachahmung der 
antiken Kunst verlangte die Verherrlichung des in seiner Körperlich­
keit ruhenden, in zuständliche Räume eingebetteten Menschen. Doch 
die Zeit drängte in eine ganz andere Richtung, und Raffael war zu sehr 
mediale Antenne, als daß er sich diesen Strömungen hätte verschließen 
können. Gerade seine Vorliebe für komplexere Systeme, für eine immer 
konsequentere Verkettung aller architektonischen Elemente, für eine 
unverhohlenere Auszeichnung des Piano nobile und der dem Bauherrn 
vorbehaltenen Gebäudemitte war schwer mit spontaner Antikennach­
ahmung zu vereinbaren. Natürlich hatte er die Kunst nicht so sehr der 
griechischen Demokratien als des römischen Kaiserreichs vor Augen, 
also einer gleichfalls auf die Glorifikation und Vergöttlichung des Herr­
schers orientierten Periode. Doch bezeichnenderweise sind die römi­
schen Kaiserpaläste auf dem Palatin, der Villa Adriana oder zu 
Spalato in Grundriß wie Fassade ungleich lockerer organisiert und 
visuell weniger eindeutig auf die Person des Bauherrn bezogen. Erst im 
mittelalterlichen Sakralbau hatten die konsequente Systematisierung, 
die Ausrichtung auf einen Schwerpunkt eingesetzt. Und erst seit der 
Renaissance wurden entsprechende Gestaltungsprinzipien auf den Pro­
fanbau übertragen, der dann in Raffaels Villa Madama nahezu gleich­
berechtigt neben dem Sakralbau steht. Der Mensch maß sich nun also 
jenen zentralen Platz an, der zuvor allein dem »numen« zugedacht 
war. Diesen Tatbestand erhob Palladio wenig später sogar zu einem 
Postulat, indem er Kirche und Villa von der gleichen Grundform des 
Urhauses ableitete. Dennoch drohte Raffaels Welt nirgends auseinan­
derzubrechen wie dann nach 1520, als zuerst Michelangelo und Giulio 
Romano und später Meister wie Palladio, Alessi oder Vignola das Erbe 
der Hochrenaissance in so divergierende polarisierende Richtungen 
weiterführten. Raffaels Architektur spiegelt wie keine andere den Men­
schen der Hochrenaissance, in seiner antikischen Selbstherrlichkeit wie 
in seiner feudalen Allüre, in seiner mystisch-religiösen Gebundenheit 
wie in seiner aufklärerischen Rationalität und Systematik, in seinem 
rückgewandten Humanismus wie in seiner Kühnheit, in immer neue, 
unbekannte Regionen vorzudringen.
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